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ERRATA 


Page  74  (planche  faisant  face),  fig.  210,  au  lieu  de  :  Peinture  en  tons  plats 
sertis,  lire  :  Gravure  sur  métal. 
Id.  fig.  211,  au  lieu  de  :  Gravure  sur  métal,  lire: 

Peinture  en  tons  plats  sertis. 
Page  84,  bas  de  la  page,  au  lieu  de  :  Telle  la  dominance  de  la  droite,  lire  : 

Telle  est  la  dominance  de  la  droite. 
Page  120,  ligne  11,  au  lieu  de  :  Les  figures  298,  299  et  354,  lire  :  les  figures 
298,  299,  354.  55<J.  357  et  359- 
Id.      ligne  15,  au  lieu  de  :  fig.  358  et  359,  Ure  :  fig.  364. 
Id.  M     25,  >  fig.  360,  lire  :  fig.  365. 

Id.  »     30,  »  Les  exemples  fig.  356  et  357,  lire  :  Les  exem- 

ples fig.  358,  360,  361  et  362. 
Page  121,  ligne    5,  au  lieu  de  :  fig.  368,  lire  :  fig.  368A. 

Id.  »     17,  •>  fig.  368AB,  lire  :  fig.  368B. 

Page  131,  ligne  14,  au  lieu  de  :  contrôlés,  lire  :  contrôlé. 
Page  177,  avant  dernière  ligne,  au  lieu  de  :  parce  qu'il  s'éloigne...,  lire  :  parce 

qu'elle  s'éloigne... 
Page  186,  ligne  9,  au  lieu  de  :  (fig.  484),  lire  :  (fig.  454  et  486). 
Page  187,  ligne  11,  au  lieu  de  :  La  figure  sens  naturaliste...,  lire  :  La  figure 
de  sens  naturaliste... 
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LUS  et  mieux  que  les  autres  agents  du  décor  architectural  ou  du 

métier,  la  figure  humaine  est  apte  à  bon  service  pour  l'expression 

de  l'idée  abstraite  par  la  forme  concrète.  C'est  ce  que  démontre 

toute  l'histoire   de  l'art,   dans  ses  monuments  les  plus  variés, 

depuis  les  origines  jusqu'à  nos  jours. 

Les  autres  facteurs  de  l'expression  d'art  :  la  géométrie  avec  ses  lignes, 
ses  surfaces  et  ses  solides,  la  fîore  avec  tous  ses  sujets  et  leur  organisme, 
la  faune  avec  sa  vie,  sont  susceptibles  de  mille  interprétations  et  appli- 
cations diverses  dans  le  cadre  du  service  humain.  Ils  sont  propres  à  don- 
ner, à  la  forme  d'art,  l'expression  de  la  vie,  avec  variété  et  richesse,  pourvu 
que  leur  mise  en  activité,  basée  sur  des  principes  rationnels  et  logiques, 
s'adapte  à  la  technique  réclamée  par  la  matière  ceuvrée  dans  chacun  des 
métiers. 

La  recherche  du  décor  pur  et  simple,  du  caprice,  de  la  fantaisie,  d'un 
revêtement  plus  ou  moins  imagé  ou  symbolique,  est  le  courant  ordinaire 
qui  met  en  action  la  géométrie,  la  flore  et  la  faune.  La  figure  humaine 
ne  peut,  comme  elles,  rester  dans  la  neutralité  de  l'expression  et  de 
l'idée  :  toujours  elle  entraîne,  derrière  son  apparence  de  forme,  le  fond 
de  pensée  et  d'idée  renfermé  dans  sa  figuration.  Son  rôle,  de  tout 
temps,  s'est  montré  des  plus  élevés,  tendant  à  instruire,  éduquer,  mora- 
liser, voire  convertir,  en  traduisant  et  exposant  la  vérité  religieuse  et 
sociale.  Cette  dernière  mission,  noble  entre  toutes,  est  d'autant  mieux  carac- 
térisée et  plus  efficace  qu'elle  est  confiée  à  un  opérateur  mieux  servi  par 
le  tempérament,  mieux  formé  par  l'expérience  et  mieux  nourri  aux  sources 
vitales  et  généreuses  de  la  foi  religieuse  traditionnelle. 

L'art  pour  l'art  a  été,  et  il  est  encore  de  nos  jours,  pour  bien  des  profes- 
sionnels, des  pratiquants  et  des  servants  de  l'art,  le  but  unique,  l'objectif 
final  de  l'action,  qui,  de  ce  fait,  est  plus  superficielle  et  vaine  que  vraie.  La 
forme,  cependant,  peut  et  doit  donner  de  meilleurs  résultats,  servir  de  plus 
nobles  causes  que  celles  de  l'égoïsme  et  de  l'indifférence  qui  asservissent 
l'esprit  à  la  matière  et  le  génie,  soufiie  de  Dieu,  au  réalisme  du  terre  à  terre. 
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De  bien  des  côtés,  viendra  l'objection  que  la  forme  matérielle,  naturelle, 
telle  que  nous  la  percevons  autour  de  nous,  est  assez  belle  en  elle-même 
pour  que  l'on  s'en  contente  en  tout  art  de  la  vie.  Évidemment,  sans  but  et 
sans  fonction,  cette  forme  est  admirable,  jusque  dans  ses  moindres  détails 
de  construction  et  d'organisme.  En  la  mettant  à  la  disposition  de  l'homme, 
qu'elle  soit  végétale  ou  animale.  Dieu  ne  l'a  toutefois  pas  adaptée  immédia- 
tement au  service  de  l'art,  lequel  est  tout  de  convention  humaine.  Depuis 
l'Eden,  l'homme  a  pour  vocation  de  travailler  et  conséquemment  de  trans- 
former la  nature  en  vue  de  l'approprier  au  service  qu'il  en  attend  pour  tout 
besoin,  matériel  ou  esthétique,  et  par  tous  les  moyens  propres  et  spé- 
ciaux de  l'art.  Ceci  ne  condamne  pas  l'artisan  à  user  de  l'élément  naturel 
tel  que  la  création  le  lui  fournit  pour  tout  milieu  et  tout  cadre  d'existence  ; 
par  exemple,  à  l'accrocher  à  une  voûte  ou  à  un  mur,  en  dispositions  plus 
ou  moins  harmonieuses  et  agréables,  ou  encore  à  le  figer  en  place  fixe,  mal- 
gré sa  vie,  dans  un  salon  ou  sur  une  place  publique. 

L'introduction  de  l'élément  naturel  dans  le  décor  de  l'habitation  néces- 
site une  transformation  mesurée  qui  l'assimile  à  la  forme  d'ambiance 
tout  en  l'appropriant  au  sens  particulier  de  l'idée  émise.  Cette  opération 
se  fait  par  la  stylisation,  qui  est  essentiellement  géométrique,  comme  tout 
ce  qui  est  d'établissement  humain. 

Les  éléments  naturels,  interprétés  d'après  ce  mode  général,  conservent 
de  leur  physionomie  ce  qu'elle  a  d'essentiel,  tout  en  se  transformant  en 
signes  d'écriture,  en  formes  d'expression  qui,  par  la  figuration  de  style, 
rendent  l'abstrait  de  la  pensée  et  de  l'idée  suffisamment  intelligible  à  notre 
jugement,  qui  ne  peut  s'établir  que  sur  le  sensible. 

Il  n'est  décor,  ni  expression  d'art,  qui  puisse  se  passer  de  style,  c'est-à- 
dire  d'une  forme  spéciale  d'exposition.  Ce  style  relève  tout  d'abord  du  sens 
esthétique  de  l'auteur,  mais  aussi  des  règles  de  construction,  qui,  en  l'es- 
pèce, sont  la  recherche  des  proportions,  la  mise  en  travail  de  la  matière 
par  les  moyens  spéciaux  qu'elle  réclame,  enfin  la  conception  de  la  réalisa- 
tion en  rapport  avec  la  destination  de  l'œuvre  exécutée. 

La  stylisation  opère  par  synthèse,  rarement  par  amplification.  Elle  sup- 
prime, dans  le  sujet,  ce  qu'il  y  a  de  superflu  pour  le  but  qu'on  veut  attein- 
dre, évitant  ainsi  d'encombrer  l'expression,  soit  en  technique,  soit  en  signi- 
fication. En  cela,  elle  se  montre  rationnelle,  logique  et  sensée. 

Selon  les  époques,  la  stylisation  a  varié  de  valeur'  s'étendant  de  la  forme 
la  plus  simple  et  la  plus  vraie  à  la  plus  tourmentée  et  la  plus  artificielle. 
Aucune  période  d'art  ne  l'a  négligée,  mettant  ainsi  en  rapport  sympathique 
la  construction  du  bâtiment,  son  revêtement  ou  son  accompagnement. 
Quoi  de  plus  acceptable  que  cette  façon  d'agir? 
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Voyez-vous,  par  exemple,  une  feuille  de  trèfle  en  grandeur  naturelle,  avec 
sa  coloration  délicate  et  nuancée,  avec  sa  merveilleuse  nervation,  servir 
au  décor  de  la  voûte  d'un  monument,  d'un  plafond  ou  d'une  paroi  de 
muraille?  Ce  serait,  évidemment,  de  la  déraison  que  de  la  mettre,  dans  de 
telles  conditions,  à  semblable  service.  A  la  pratique  de  l'art  et  du  métier 
s'imposent  les  règles  et  les  lois  qui  sont  celles  de  l'habitation.  Pour  que  cette 
feuille  de  trèfle  puisse  entrer  en  action  décorative  dans  n'importe  quel 
milieu  spécial,  il  faudra  qu'elle  se  taille  et  se  transforme,  en  vue  d'une  lec- 
ture facile  en  place,  conséquence  du  caractère  architectural,  puis  qu'elle 
prenne  en  couleur  ce  que  demande  l'harmonie  du  milieu  dans  lequel  elle 
est  introduite. 

Nécessairement,  donc,  elle  recevra  une  stylisation  conventionnelle  de  di- 
mension, de  forme,  d'organisme  et  de  coloration  qui  la  transposera  de  la 
physionomie  naturelle  à  la  physionomie  de  style. 

Pour  ces  raisons  d'ordre  général,  le  corps  humain  passera  par  les  mêmes 
transformations  lorsqu'il  devra  être  appliqué  en  décor,  et  cela  sous  peine 
de  n'être  qu'un  non-sens,  un  hors-d'œuvre,  dans  le  milieu  où  il  sera  placé. 

Ces  considérations,  inconnues  ou  méconnues  chez  maints  professionnels  à 
notre  époque  de  paupérisme  artistique,  nous  ont  engagé  à  envisager  les  prin- 
cipes essentiels  de  la  construction  de  la  figure  humaine,  dans  ses  détails 
et  son  ensemble,  de  son  association  ou  groupement,  et  de  sa  mise  en  œu- 
vres, en  vue  de  l'expression  de  l'idée,  par  l'outil,  dans  les  métiers  d'art 
et  leurs  applications  diverses. 

Nous  envisagerons  successivement  la  tête  et  les  différents  membres  parti- 
culiers du  corps  humain,  ainsi  que  la  figure  complète,  sous  trois  aspects,  avec 
exemples  de  transformation  du  corps  en  figure,  c'est-à-dire  : 

1°  L'ostéologie,  qui  est  la  clef  des  articulations,  des  formes  et  des  pro- 
portions naturelles; 

2°  La  myologie,  qui  donne  l'individualité  précise  de  chaque  forme  externe 
et  sa  raison  d'être  en  vue  de  sa  fonction  particulière  ; 

30  L'application  de  ces  éléments,  contrôlés  sur  nature,  en  des  constructions 
graphiques  et  en  des  adaptations  à  la  matière  pratiquée  dans  la  technique 
des  métiers. 

En  règle  générale,  nous  nous  tiendrons  dans  les  sujets  reproduits  sous 
le  couvert  des  artistes  anciens,  dont  l'expérience  est  basée  sur  la  raison,  la 
science,  le  sentiment  et  la  foi. 

Enfin,  cette  étude  envisagera  la  figure  humaine  isolée,  avec  ses  mouve- 
ments et  ses  gestes  les  plus  expressifs;  puis,  son  groupement  rationnel  et 
logique,  sa  mise  en  action  artistique,  d'après  les  meilleures  œuvres  des 
anciens  artisans  et  particulièrement  des  grands  artistes  du  moyen  âge. 
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Les  lois  générales  concernant  le  groupement  des  figures,  pour  l'établisse- 
ment de  scènes  constituées  et  ordonnées  selon  les  principes  fondamentaux 
de  l'architecture,  de  même  que  les  lois  s' appliquant  à  la  réunion  de  plusieurs 
scènes  en  vue  de  la  formation  d'ensembles  qui  soient  harmonieux,  d'agréa- 
ble lecture  et  de  facile  appréciation,  seront  aussi  entrevues  à  l'occasion 
des  reproductions  d'œuvres  d'art  qui  clôturent  la  documentation. 

En  la  fête  de  saint  Luc,  1916. 

AVERTISSEMENT.  Pour  l'étude  de  l'ostéologie  et  de  la  myologie,  il  est 
presque  indispensable  de  se  rendre  compte  de  la  conformation  et  du  jeu  des 
os,  aussi  bien  que  des  muscles,  sur  un  squelette  et  un  écorché,  étant  donné 
que  ce  contrôle  ne  relève  que  de  la  science.  On  ne  se  rend  un  compte  exact 
des  formes,  des  proportions  et  de  l'action  possible  des  divers  membres,  que 
par  des  observations  sur  nature.  Le  squelette  expose  clairement  la  disposi- 
tion des  os,  leurs  variantes  de  formes  selon  les  aspects,  par  exemple,  pour 
les  articulations  du  genou,  de  l'avant-bras,  etc.,  lesquelles  ne  sont  guère 
intelligibles  en  théorie  parlée  ou  écrite. 

Quant  à  l'écorché,  dont  de  bons  modèles  sont  fournis  par  le  commerce,  il 
importera  qu'il  ne  soit  pas  trop  minuscule  de  taille,  de  façon  à  être  bien 
lisible  et  qu'il  ne  soit  pas  non  plus  d'un  moulage  usé,  qui  enlèverait  aux 
formes  de  détail,  la  précision  et  la  netteté  indispensables  à  toute  étude 
consciencieuse. 


OUTE  forme  d'art  est  au  service  d'une  idée  pour  son  expres- 
sion ;  c'est  sa  meilleure  raison  d'être. 

Ouvriers  d'art,  qui,  par  vocation,  produisez  la  forme,  n'ex- 
primez que  de  bonnes  et  salutaires  idées  :  celles  que  Dieu  et 
l'Église  ont  semées  dans  votre  âme  par  le  ministère  de  la  famille,  de  l'école 
et  de  la  société  chrétiennes.  Il  serait  indigne  de  vous  et  de  la  cause  que,  par 
devoir,  vous  servez  de  vous  faire  les  propagandistes  du  mal,  de  l'erreur  ou 
de  l'ignorance  dans  la  voie  du  naturalisme  et  du  réalisme,  qui,  trop  facile- 
ment et  trop  couramment,  ne  produisent  en  art  que  des  corps  qui  atteignent 
abusivement  les  sens,  au  détriment  de  l'esprit,  et  non  des  figures. 

C'est  surtout  lorsque  vous  ferez  usage  de  la  figure  humaine  qu'il  faudra 
manifester  vos  sentiments  et  vos  convictions  de  chrétiens.  En  affirmant  votre 
tendance  à  la  sainteté  et  à  la  perfection,  vous  grandirez  et  élèverez  votre 
art.  On  ne  donne  que  ce  qu'on  a:  un  bon  arbre,  seul,  produit  de  bons  fruits; 
tendant  toujours  à  la  fin  supérieure  de  l'homme,  cherchez  la  perfection 
d'essence  religieuse,  si  vous  voulez,  sans  remords,  vous  communiquer  à  ceux 
qu'atteindront  vos  œuvres.  Imprégnez  celles-ci  du  calme,  de  la  joie  vraie  et 
de  la  franchise  simple,  qui  sont  le  propre  de  l'âme  fidèle  à  ses  devoirs,  droite 
et  pure  devant  Dieu. 

Pour  vous,  il  n'y  aura  pas  d'oeuvres  sans  importance  dans  votre  profes- 
sion ;  en  toutes,  vous  mettrez  une  vie  intense  et  pénétrante,  qui  ne  ressemble 
en  rien  à  la  fougue  des  passions  non  maîtrisées,  à  la  lièvre  ou  à  la  langueur 
qui  suivent  le  vice.  La  foi  vous  éclairera,  vous  dirigera,  vous  aidera  dans 
toutes  vos  voies,  vous  dictant  des  principes  clairs,  précis  et  sûrs  que,  nulle 
part  ailleurs,  vous  ne  trouverez  mieux  exposés,  plus  rationnellement  et  plus 
méthodiquement  appliqués,  que  dans  la  belle  période  chrétienne  du  moyen 
âge.  Étudiez  ces  principes,  pénétrez-vous-en  et  observez-les  constamment. 
Vous  découvrirez  qu'ils  sont  germes  de  vie  en  Dieu.  Ils  vous  étonneront  par 
l'élévation  de  la  pensée,  la  profondeur  de  la  science,  la  perfection  de  la 
technique,  la  variété  et  la  beauté  d'expression  qu'ils  renferment. 

L'étude  de  l'art  ancien  est  indispensable  à  l'ouvrier  d'art  du  xx^  siècle, 
s'il  ne  veut  errer  dans  l'arbitraire.  C'est  par  elle  que  s'inoculera  le  bienfaisant 
sérum  des  principes  traditionnels  de  l'art  chrétien  et  national. 

Mais  le  fruit  de  ces  recherches  sera  différent  selon  le  sérieux  des  efforts  et 
la  persévérance  dans  l'étude.  Ne  vous  contentez  donc  pas  d'observer  super- 
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ficiellement  et  en  simples  amateurs.  Que  votre  analyse  soit  consciencieuse  et 
votre  assimilation  constante.  A  ce  compte,  vous  serez  ou  deviendrez 
de  dignes  émules  des  grands  chrétiens  qui  peuplaient  de  leurs  chefs- 
d'œuvre  les  innombrables  édifices  religieux  élevés  par  eux  en  toute  région. 
A  leur  suite,  rompez  avec  tout  ce  qui  n'est  pas  avouable;  C'est  votre  devoir 
strict  et  il  y  va  de  votre  intérêt  le  plus  cher  dans  ce  monde  et  dans  l'autre. 

L'abbé  L.  Sagette,  dans  son  magnifique  Essai  sur  l'art  chrétien,  a,  sur  le 
sujet,  d'admirables  pages.  Laissez-moi  vous  en  citer  une. 

A  la  suite  de  l'exposé  du  sens  donné  aux  œuvres  d'art  du  moyen  âge,  il  écrit  : 

«  Cette  sève  de  vie  abondante  et  pure,  qui  fécondait  les  plus  humbles 
branches  de  l'art  au  moyen  âge,  avait  sa  source  dans  la  foi.  Par  la  foi,  l'ar- 
tiste s'élevait  au-dessus  du  monde  visible  de  la  matière  et  pénétrait  dans  le 
monde  invisible  de  l'esprit  ;  il  passait  par  les  sens,  par  la  nature,  sans  s'y 
arrêter  et  se  plongeait,  en  ses  mystiques  extases,  dans  l'idéalisme  le  plus 
pur.  Ce  que  l'œil  de  l'homme  n'a  pas  vu,  ce  que  l'oreille  de  l'homme  n'a 
pas  entendu,  ce  que  le  cœur  de  l'homme  n'a  pas  saisi,  lui  était  révélé  par 
la  foi,  cette  puissance  infinie  qui  peut  transporter  les  montagnes  et  créer 
des  types  suaves  de  beauté  immatérielle  et  paradisiaque. 

»  Mais  qu'on  ne  s'y  trompe  pas,  ce  n'était  pas  un  effort  d'imagination 
échauffée  par  un  ascétisme  sentimental  et  nébuleux,  c'était  une  élévation 
de  l'esprit,  une  claire  vue  des  vérités,  une  pénétration  vive  des  choses  de 
Dieu.  Il  descendait  du  ciel,  sur  les  génies  humbles  et  chrétiens,  une  lumière 
divine  qui  se  répandait  dans  leur  âme,  comme  l'aube  du  matin  se  répand 
sur  les  montagnes,  selon  l'expression  de  nos  Livres  saints.  Croyance  iné- 
branlable, foi  humble  et  forte,  vertu  divine  et  surnaturelle  qui  éclairait, 
élevait,  inspirait  l'esprit  comme  elle  enflammait  le  cœur.  Et  de  cette  sainte 
habitude  de  croire,  de  cette  sainte  familiarité  avec  les  plus  hauts  mystères 
du  monde  surnaturel,  l'artiste  chrétien  retirait  une  adorable  suavité,  un 
mysticisme  profond,  une  expression  ravissante.  Il  savait  qu'il  ne  faut  pas 
s'arrêter  aux  sens,  mais  passer  légèrement  à  travers  pour  arriver  à  l'âme; 
il  savait  que  les  sens,  organes  de  péché  depuis  la  chute,  doivent  être  contenus, 
réglés,  mortifiés;  aussi  enveloppait-il  ses  créations  d'une  sainte  et  pudique 
modestie.  Il  n'en  éclairait  que  les  sommets,  gardant  pour  eux  toute  la  grâce 
et  tout  le  sentiment  ;  il  savait  que  les  nudités  souillent  les  regards  chrétiens 
et  soulèvent  dans  notre  nature  corrompue  des  tempêtes  impures;  voilà 
pourquoi,  hors  la  sainte  nudité  du  Christ,  blessé  par  nos  iniquités  et  brisé 
par  nos  crimes  (/s.,  III),  et  dont  les  divines  blessures  sont  les  sources  de  la 
grâce,  ses  figures  sont  chastement  vêtues,  ses  statues  pudiquement  drapées. 

11  savait  de  quelle  mission  il  était  revêtu,  il  se  préparait  par  la  prière  et  la 
méditation  des  saints  mystères,  et,  prédicateur  muet  du  verbe  divin,  selon 
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la  belle  expression  de  Pierre  le  Vénérable,  il  charmait  l'imagination,  touchait 
le  cœur,  élevait  l'âme,  enseignait  les  ignorants,  étonnait  les  savants,  étalait 
pour  les  pauvres  ses  splendeurs  et  ses  fêtes,  faisait  penser  à  Dieu,  rêver  du 
ciel,  prier  avec  larmes,  par  la  réalisation  pieuse  de  ses  types  sublimes. 

»  Artistes  chrétiens,  c'est  à  cette  source  divine  que  vous  devez  puiser, 
boire  à  longs  traits  cette  eau  mystique  de  la  foi,  qui  deviendra,  pour  votre 
génie,  une  source  jaillissante  jusqu'à  la  vie  éternelle...  Croyez,  méditez,  aimez, 
priez,  comme  croyaient,  méditaient,  aimaient,  priaient  ces  générations 
d'artistes  inconnus  et  sublimes. 

»  ...  Aux  incrédules  qui  doutent  de  la  puissance  de  la  foi,  à  ces  matéria- 
listes qui  nient  la  vie  de  l'esprit,  à  ces  voluptueux  qui  caressent  tous  les  mau- 
vais instincts  de  la  nature  corrompue,  répondez  par  la  fécondité  de  vos  œuvres, 
par  le  mysticisme  de  votre  pensée,  par  la  suave  modestie  de  vos  formes; 
levez- vous  et  marchez...  » 

Quel  contraste  entre  ces  lignes  et  les  phrases  claironnantes  et  creuses  dont 
se  nourrissent  les  antagonistes  de  l'art  chrétien  !  Quelle  limpidité,  quelle 
droiture  !  Comme  elles  excitent  au  bien  quiconque  est  soucieux  de  ses  inté- 
rêts comme  de  sa  destinée  ! 

Oui,  artisans  chrétiens,  et  vous  surtout  les  jeunes,  dont  la  formation  est 
encore  à  réaliser  ou  à  parfaire,  étudiez  et  imitez  les  artistes  du  moyen  âge. 
Observez  leurs  œuvres  de  près  ;  analysez-les  amoureusement  dans  toute  leur 
structure;  pénétrez- vous  de  leur  sentiment;  elles  vous  rendront  toujours 
meilleurs  et  plus  forts.  Leur  style,  dans  son  admirable  interprétation  de  la 
nature,  vous  fera  saisir  les  lois  de  l'harmonie  des  formes,  le  vrai  sens  construc- 
tif  et  décoratif,  les  sources  et  le  but  moral  de  l'art. 

Il  ne  suffit  pas  de  constater  et  de  comprendre,  il  faut  pratiquer. 

Les  règles  d'action  qui  ont  servi  à  vos  pères  seront  les  vôtres,  elles  repo- 
sent sur  l'abstrait  et  sur  la  synthèse.  Comme  eux,  vous  trouverez  à  pro- 
fusion dans  la  nature  si  vous  savez  les  discerner,  les  types  et  éléments  les  plus 
variés.  Comme  eux,  vous  les  établirez  selon  les  lois  de  la  convention  en 
géométrie  humaine,  donnant  à  l'idée  et  à  la  forme  d'expression  la  clarté  et 
l'élégance  qui  doivent  être  leur  charme.  Opérant  ainsi,  avec  une  juste  no- 
tion du  devoir,  vous  trouverez,  de  plus  en  plus,  dans  le  travail,  la  récom- 
pense que  Dieu  y  attache,  c'est-à-dire,  vous  le  savez,  ce  que  chacun  de  nous 
désire  et  recherche  avec  le  plus  d'ardeur  et  d'empressement  :  le  bonheur.  Vos 
œuvres  d'art,  qui  sont  un  rayonnement  de  vous-mêmes,  deviendront  en 
même  temps  jouissance  et  satisfaction  dans  l'Ordre  et  le  Beau,  pour  votre 
bénéfice  et  celui  du  prochain,  comme  pour  la  plus  grande  gloire  de  Dieu, 
principe,  moj-en  et  hn  de  toute  chose. 


E  CRANE  est  l'organe  le  plus  expressif  du  squelette  humain.  Par 
la  disposition  et  le  jeu  de  ses  os,  il  est  susceptible  de  produire 
quantité  d'impressions  et  d'expressions.  On  pourra  s'en  rendre 
compte  à  l'analyse  des  anciennes  «  danses  macabres  »  si  fré- 
quentes et  si  populaires  à  la  fin  du  moyen  âge  et  pendant  la  Renais- 
sance (fig.  i).  De  toutes  les  parties  du  corps,  la  tête  est  celle  qui,  en 
général,  éveille  et  attire  le  plus  particulièrement  l'attention  dans  l'examen 
de  la  figure  humaine,  parce  qu'elle  est  le  siège  de  l'intelligence,  la  partie 
la  plus  noble,  celle  sur  laquelle  s'impriment,  se  marquent  davantage  les 
mouvements  et  les  résultats  des  diverses  passions  de  l'âme. 

L'ensemble  du  crâne  est  constitué  par  deux  masses  superposées  :  l'une, 
supérieure,  composée  de  plusieurs  pièces  osseuses  (dont  la  légende  est  donnée 
avec  la  fig.  2)  ;  l'autre,  la  mâchoire  inférieure,  d'une  seule  pièce,  s'articulant 
à  la  base  du  crâne  (en  A) .  Cette  dernière  est  le  seul  os  mobile  du  crâne. 
La  forme  et  la  disposition  des  divers  os  font  saisir  les  reliefs  et  les  creux 
d'une  tête.  Le  front,  les  tempes  et  la  partie  postérieure  donnent  une  surface 
unie,  de  forme  sphérique  (fig.  3).  L'os  du  nez,  par  la  dépression  de  sa  nais- 


Fig.   I.  Fragmi:nts  de  la  «  Danse  des  Morts 


Pfinlure  murale  à  Lùbeck  (.xV  siècle). 
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sance  à  la  hauteur  des  orbites,  par  sa  direction  oblique  et  par  l'arrêt  de  sa 
base  au-dessus  du  maxillaire  supérieur,  est  tel  qu'on  se  rend  compte  de  son 
relief  sur  l'axe  de  la  face  de  la  tête.  L'os  malaire  et  les  orbites  indiquent  net- 
tement la  saillie  des  joues,  ainsi  que  l'emplacement,  l'écartement  et  la  hau- 
teur des  yeux  sous  les  sourcils. 

Suture  coronale. 


Maxillaire    supè 
rieur. 


Maxillaire  infè 
rieur. 


■Grande  aile  du  sphé- 
noïde. 
Temporal. 

Suture    pariéto-tem- 

porale. 
■Suture  larahdoïde. 


Suture  sphino-temporale. 
Suture  sphèno-frontale. 


Fig.  2.  Crâne  humain  vu  de  profil.—  A)  .■\rticulation  de  la  mâchoire  inférieure,  seul  os  mobile  du  crâne. 
Elle  permet  le  fléchissement  de  cette  mâchoire  sur  le  devant  et  un  mouvement  latéral  peu  considérable. 

En  synthèse  d'expression,  les  détails  secondaires,  tels  que  la  soudure  des 
différentes  pièces  composant  le  crâne,  ou  bien  les  minimes  accidents  du 
modelé  naturel  peuvent  être  supprimés,  en  tout  ou  en  partie,  comme  étant 
inutiles  dans  la  forme  d'écriture  professionnelle.  C'est  ce  que  nous  allons 
entrevoir  à  propos  des  applications  qui  suivent. 

Dentition.  La  dentition  annexée  à  l'ossature  du  crâne  et  répartie  sur 
chacune  des  deux  mâchoires  offre  des  particularités  qui  présentent  de  l'in- 
térêt non  seulement  au  point  de  vue  scientifique,  mais  à  quantité  d'autres 
qui  relèvent  de  la  composition  dans  les  appHcations  à  l'art.  Dans  une 
dentition  complète,  les  dents  sont  au  nombre  de  trente-deux.  Les  quatre 
dents  du  milieu,  sur  la  face  et  le  devant  de  chaque  rangée,  sont  tranchantes, 
d'où  leur  nom  d'  «  incisives  ».  La  dent  suivante,  à  gauche  et  à  droite,  est 
pointue  ou  «  canine  ».  Les  autres,  relativement  massives  de  contours,  plates 
et  arrondies  sur  leur  épaisseur,  sont  appelées  «  molaires  ». 

Applications.  —  Les  applications  (fig.  4  à  9  inclus)  donnent  le  caractère 
de  stylisation  de  la  forme  naturelle  par  la  synthèse  géométrique,  en  rapport 


14 


LES  MEMBRES  DU  CORPS  HUMAIN 


avec  la  technique  de  chacun  des 
corps  de  métier  pour  laquelle  le 
crâne  a  été  étudié.  La  peinture 
décorative  traduit  la  forme  natu- 
relle par  des  masses  générales  aux 
contours  souples  et  au  modelé 
sommaire.  La  gravure  et  le  vitrail 
ont  un  peu  le  même  sentiment 
dans  l'interprétation  de  la  forme, 
opérant  l'une  comme  l'autre  sur 
plan  unique,  avec  dominante  de 
la  ligne,  du  trait,  dans  leurs  réali- 
sations et  leurs  constructions. 
Pour  ces  deux  techniques,  la  vi- 
gueur, la  netteté,  la  sobriété  dans 
le  tracé  sont  requises.  Le  vitrail 
est  caractérisé  par  le  plan  bien 
armé  du  plomb  et  du  trait,  ainsi 
que  par  la  translucidité  du  verre. 
La  gravure,  au  contraire,  opérant 
sur  une  matière  résistante  et  opa- 
que, cuivre  ou  pierre,  construit  ses 
traits,  gradués  de  valeur,  de  façon 
franche  et  ferme  pour  qu'ils  soient  lisibles,  appréciables  et  harmonieux  dans 
leurs  linéaments  étalés  sur  un  fond  plus  ou  moins  coloré.  L'émail  met  en 
action  le  métal  et  la  couleur;  son  caractère  est  nerveux,  net,  délicat,  selon 
la  nature  du  métal  adopté  comme  support  de  la  matière  fusible.  Celle-ci  est 
maintenue  et  localisée,  en  corps  et  en  contours,  par  des  cloisons  formant  des 
petites  cases  qui  cernent  tous  les  accidents  du  dessin.  La  bijouterie,  pré- 
cieuse en  fond  et  en  forme,  donne  ce  sens  à  tout  ce  qu'elle  établit  par  son  art 
et  ses  procédés.  •v<^'^c/&'î-c^•^v^§>J■^^c^'^^<^^■^-tfc■ç*^■rc/^■t^ll§J'VJ;^•^^^^■^^ 


^3.  MupiMSeWi^mèU^isSt^Wu.m 

Muscles  de  la  Tête.  —  Le  crâne  se  revêt  de  muscles  qui,  en  tout 
mouvement,  sont  les  travailleurs  actifs  de  la  tête.  Les  muscles  de  la  face 
(fig.  lo)  se  divisent  en  deux  catégories  distinctes,  qui  sont  : 

1°  Les  muscles  de  la  mastication,  qui  appartiennent  à  l'action  de  la  mâ- 
choire inférieure; 

2°  Les  muscles  de  l'expression,  qui  actionnent  uniquement  la  peau  et  non 
pas  les  parties  du  squelette  ou  os  du  crâne. 


Crâne  humain  vu  de  face. 


I.  Frontal.  —  2.  Pariétal.  —  3.  Temporal.  —  4.  Grande 
aile  du  sphénoïde.  —  5.  Trou  optique.  —  6.  Cloison  et 
orifice  des  fosses  nasales.  —  7.  Os  malaire.  —  8.  Apo- 
physe mastoïde.  —  9.  Branche  montante  du  maxillaire 
inférieur. —  10.  Symphyse  du  menton. 
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Fig.  6.  Gravure  sur  métal. 


Fig.  7.  Gravure  sur  pierre. 


Fig.  8.  Émail. 


V..-      '.\.W  Fig.  ().  Bijouterie. 
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A  la  mastication  appartiennent  les 
muscles  suivants  : 

Le  masséter  (fig.  lo.no  12), qui  s'at- 
tache à  l'arcade  zygomatique  et  à 
l'angle  de  la  mâchoire  inférieure.  Ce 
muscle  est  épais  ;  il  forme  sur  la 
joue,  particulièrement  chez  les  sujets 
'maigres,  un  relief  assez  appréciable. 
Sa  contraction  serre  les  mâchoires 
et  sa  détente  permet  leur  écartement. 
Dans  les  expressions  de  colère  et  de 
menace,  il  produit  vine  saillie  plus  ou 
moins  forte  sur  les  parties  latérales 
de  la  face  ;  son  accentuation  exprime 
une  énergie  brutale. 

Le  muscle  temporal  (no  4)  s'attache 
à  la  fosse  temporale  et  à  l'arcade 
zygomatique.  Il  élève  la  mâchoire 
inférieure.  Son  mouvement  n'est 
sensible  qu'à  la  mastication  et  à  la 
contraction  des  mâchoires,  dans  la 
colère,  par  le  soulèvement  léger  de 
la  peau  de  la  tempe. 

Les  muscles  de  l'expression,  plus 
nombreux  que  les  premiers,  sont  les 
suivants  : 

Le  muscle  frontal  (fig.  10,  n°  i)  ou 
de  l'attention,  qui  s'attache  au  front, 
à  la  peau  du  sourcil,  jusqu'à  la  nais- 
sance des  cheveux  et  se  continue 
ensuite  avec  les  fibres  de  l'aponé- 
vrose épicrânienne  jusqu'à  la  région 
occipitale.  En  se  contractant,  il  tire,  de  bas  en  haut,  la  peau  du  sourcil  et 
plisse  transversalement  celle  du  front.  Sa  contraction  plus  forte  donne 
l'expression  de  l'étonnement  (fig.  11).  L'œil  alors  est  grandement  ouvert,  le 
sourcil  accentue  sa  convexité,  le  front  est  sillonné,  sur  ses  deux  moitiés 
latérales,  par  des  plis  courbes,  parallèles  au  sourcil,  qui  se  rejoignent  sur  les 
côtés  par  des  courbures  médianes.  Chez  l'enfant,  ces  plis  ne  sont  presque  pas 
visibles;  l'œil  grand  ouvert  donne  à  lui  seul  l'expression. 

h'orbiculaire  des  paupières  (fig.  10,  n°  5),  qui  entoure  circulairement  l'ori- 
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I.  Frontal.  —  2.  Occipital.  —  3.  Aponévrose  épicrâ- 
nienne. —  4.  Temporal.  —  5.  Orbiculaire  des  paupières. 
6.  Élévateur  commun  de  l'aile  du  nez  et  de  la  lèvre 
supérieure.  —  7.  Muscle  dilatateur  des  narines.  — 
8.  Transverse  ou  triangulaire  du  nez.  —  9.  Muscle  pyra- 
midal. —  10.  Petit  zygomatique.  —  11.  Grand  zygo- 
matique. —  12.  Masséter.  —  13.  Élévateur  commun 
externe  de  la  lèvre  et  de  l'aile  du  nez.  —  14.  Orbicu- 
laire des  lèvres. —  15.  Buccinateur. —  16.  Triangulaire 
de  la  lèvre  inférieure.  —  17.  Carré  du  menton.  — 
18.  Sterno-cléido-mastoïdien. —  19.  Trapèze.  —  20.  Di- 
gastrique  et  stylo-hyoïdien.  —  21.  Omoplat  hyoïdien. 
22.  Cléido-hyoïdien.  —  23.  Omoplat  hyoïdien.  — 
24.  Thyro  hyoïdien.  —  25.  Mylo  hyoïdien.  —  26.  Splé- 
nius.  —  27.  Cartilage  de  la  trachée  ou  pomme  d'Adam. 
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Fig.    II.   Attention. 

ÉTONNEjMENT. 

Action  des  frout.aux. 


Fig.  12.  DÉGOiJT. 
Action  du  muscle  carré 
de  la  lèvre  inférieure. 


fice  palpébral.  Fendu  transversalement,  il  permet  le  rapprochement  ou 
l'ouverture  des  paupières,  qui,  associées  à  la  contraction  du  triangulaire  des 
lèvres,  donnent  l'expression  du  dégoût 
et  du  mécontentement,  du  dédain  et 
du  mépris  (fig.  12). 

Une  seconde  partie  de  l'orbiculaire 
correspond  au  contour  de  l'orbite.  La 
partie  inférieure,  lorsqu'elle  est  contrac- 
tée, rejette  un  peu  vers  le  haut  la  pau- 
pière inférieure,  creuse  un  sillon  à  sa 
jonction  avec  la  joue  et  participe  à 
l'expression  du  rire.  L'orbiculaire  orbi- 
taire  supérieur  (muscle  de  la  réflexion) 
(fig.  13)  s'attache  à  la  peau  du  sourcil,  en  dessous,  et  à  l'ouverture  orbi- 
taire.  En  se  contractant,  il  rectifie  sa  courbure,  parallèle  au  sourcil,  et 
influe  sur  la  direction  de  celui-ci,  qui  se  redresse  dans  le  même  sens  trans- 
versal. L'orbiculaire,  dans  l'expression  de  réflexion,  a  l'effet  inverse  du 
muscle  frontal  en  attention  ou  en  étonnement. 

Le  muscle  pyramidal  (fig.  10,  n^  9),  ou  muscle  de  la  menace,  est  petit.  Il  est 
formé  de  fibres  verticales,  très  courtes,  s'attachant  aux  os  propres  du  nez 
et  à  la  face  pro- 
fonde de  la  peau  de 
l'espace  intersourci- 
lier.  Attaché  aux  os 
propres  du  nez,  il 
tire  la  peau  vers  le 
bas,  y  forme  de 
courts  plis  transver- 
saux et  abaisse  un 
peu  la  tête  du  sour- 
cil. Sa  contraction 
donne  l'expression 
de  la  dureté,  de  la  menace,  de  l'agression  (fig.  14). 

Le  muscle  sourcilier,  ou  muscle  de  la  douleur,  est  court,  caché  sous  la  peau 
de  la  région  de  la  tête  du  sourcil.  Il  s'attache  à  l'os  frontal  et  à  la  face  pro- 
fonde de  la  peau  du  sourcil.  Son  mécanisme  consiste  à  tirer  le  sourcil  en 
dedans,  vers  l'axe  médian  de  la  face  et  un  peu  vers  le  haut  (fig.  15). 

Le  muscle  grand  zygomatique  (fig.  10,  n»  11),  ou  muscle  du  rire,  est  fixé  à 
l'os  de  la  pommette  et  à  la  face  profonde  de  la  peau  de  la  commissure  des 
lèvres.  Dans  sa  contraction,  en  direction  oblique,  il  tire  cette  commissure 


Fig      13.    RÉFLEXION. 

MÉDITATION. 

Action  de  l'orbiculaire, 

orbitaire  supérieur. 


Fig.  14.  Dureté. 

Menace. 

action  du  pyramidal. 


Fig.  15.  Tristesse. 

Action  du   sourcilier  à 

degrés  divers. 
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en  haut  et  en  dehors.  L'ouverture  buccale  est  élargie  transversalement,  sa 
direction  cesse  d'être  rectiligne.  La  peau  de  la  joue,  ramassée  vers  la  pom- 
mette, devient  plus  saillante  et  forme,  vers  l'angle  externe  de  l'œil,  quelques 
petits  plis  rayonnants  nommés  patte  d'oie  (fig.  i6). 

Le  muscle  petit  zygomatique  (fig.  lo,  n°  lo)  est  le  muscle  du  pleurer  et  du 
mécontentement.  Il  ne  prend  aucune  part  à  l'expression  du  rire.  Il  exprime 


Fig.  i6.  Rire.  Gaieté. 

Action  du  grand 

zygomatique. 


Fig.   17.    Pleuiîer. 

Action  du  petit 

zygomatique. 


Fig.   18.  Sanglot. 

Action  de  l'élévateur 

commun  interne. 


Fig.  ig.  MÉPRIS. 

MÉCONTENTEMENT. 

Action  du  triangulaire 
des  lèvres. 


l'attendrissement,  la  tristesse,  le  pleurer  (fig.  17).  Il  s'attache  au  bord  infé- 
rieur de  l'orbite  et  descend  dans  la  lèvre  supérieure.  Sa  contraction  tire  cette 
lèvre  dans  la  partie  médiane.  La  ligne  axiale  transversale  des  lèvres  prend 
une  direction  oblique,  de  haut  en  bas,  et  de  la  médiane  vers  l'extérieur. 

Le  muscle  élévateur  commun  interne  (fig.  10,  n^  6),  ou  muscle  du  sanglot, 
se  fixe,  en  haut,  au  bord  interne  de  l'orbite,  descend  presque  verticale- 
ment, s'attache,  par  quelques  fibres,  à  l'aile  du  nez  et  par  d'autres,  en  plus 
grand  nombre,  à  la  lèvre  supérieure,  non  loin  de  sa  médiane.  Il  élève  cette 
partie  de  la  lèvre.  Il  dilate  la  narine  en  élevant  l'aile  du  nez.  Par  sa  contrac- 
tion, il  élève  en  masse  la  peau  du  sillon  naso-labial  et  rend  ce  sillon  recti- 
ligne (fig.  18). 

Le  muscle  transverse  du  nez  (fig.  10,  n^  8)  s'attache  à  la  peau  de  la  joue,  se 
dirige  transversalement  vers  la  face  latérale  du  nez  pour  atteindre  le  dos  de 
celui-ci,  oîi  une  mince  aponévrose  fixe  établit  la  continuité  entre  le  trans- 
verse d'un  côté  et  celui  de  l'autre.  Ces  deux  muscles  tirent,  vers  ce  point 
fixe,  la  peau  de  la  joue  et  du  nez,  de  façon  à  dessiner,  sur  la  face  latérale 
du  nez,  une  série  de  plis  verticaux.  Il  est  en  action  dans  les  mouvements  vio- 
lents (fig.  ig). 

h'orbiculaire  des  lèvres  (fig.  10,  no  14)  circonscrit  la  bouche.  Ses  fonctions 
sont  surtout  la  préhension  des  aliments,  la  mastication,  la  succion,  etc.  En 
expression,  il  ne  produit  guère  qu'une  légère  grimace.  En  se  contractant, 
comme,  par  exemple,  dans  l'action  Ide  siffler,  ses  fibres  resserrent  étroitement 
l'orifice  buccal. 
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Serré,  à  l'intérieur,  contre  les  dents,  ce  muscle  donne  le  pincement  des 
lèvres.  Dans  le  mouvement  opposé,  les  lèvres  se  contractent  isolément  et 
sont  rejetées  en  avant,  rendant  leur  orifice  saillant  et  arrondi.  Il  produit 
l'action  dite  «  faire  la  moue  ».  Ce  mouvement  se  produit  également  dans 
le  souffle  et  dans  le  baiser.  Enfin,  l'orbiculaire,  appelé  aussi  buccinateur  (de 
buccinare,  jouer  de  la  trompette),  concourt  à  l'articulation  des  sons  et  au 
jeu  des  instruments  à  vent  ;  c'est  la  contraction  de  ce  muscle  qui  chasse 
de  la  bouche  l'air  qui  gonfle  les  joues. 

Le  muscle  triangulaire  des  lèvres  (fig.  10,  n°  16),  ou  muscle  du  mépris, 
appartient  à  la  lèvre  inférieure.  Il  s'attache  à  la  mâchoire  inférieure  et  à  la 
face  profonde  de  la  peau,  à  la  commissure  des  lèvres.  Il  abaisse  cette  commis- 
sure, rend  oblique  la  ligne  des  lèvres  et  tire  en  bas  l'extrémité  inférieure  du 
sillon  naso-labial.  L'expression  produite  est  celle  de  la  tristesse  ou  du  mépris. 

Le  viuscle  carré  de  la  lèvre  inférieure  (fig.  10,  n°  17),  ou  muscle  du  dégoût, 
s'insère,  comme  le  triangulaire,  à  la  partie  antérieure  de  la  branche  hori- 
zontale du  maxillaire  inférieur.  Il  monte  obliquement  en  dedans  pour  s'at- 
tacher à  toute  la  longueur  de  la  lèvre  inférieure.  Il  l'abaisse,  en  la  renversant 
plus  ou  moins  fortement. 

Le  muscle  peaucier  du  cou  s'étend  sur  chaque  moitié  latérale  de  celui-ci, 
doublant  la  peau.  Attaché,  en  bas,  à  la  partie  supérieure  de  la  peau  de  la 
poitrine,  il  monte  obliquement  en  avant,  vers  la  mâchoire  inférieure  et  se 
joint  à  la  peau  du  menton  et  à  celles  de  la  lèvre  inférieure,  de  la  commissure 
des  lèvres  et  de  la  joue.  Les  fibres  les  plus  supérieures  sont  transversales 
et  vont,  de  la  région  de  l'oreille,  vers  la  commissure  des  lèvres.  Il  n'est  pas 
expressif  isolément,  mais  il  ajoute  beaucoup  d'énergie  à  l'expression  pro- 
duite par  les  divers  muscles  de  la  face.  Il  dessine  une  série  de  plis  transver- 
saux sur  la  peau  du  cou,  dans  le  rire  forcé,  ou  rictus,  le  rire  menaçant,  ou 
ricanement.  Il  agit  en  abaissant  la  mâchoire  inférieure,  en  ouvrant  légère- 
ment la  bouche  et  en  déprimant  la  commissure  labiale. 

Muscles  du  Cou.  —  La  tête  est  rattachée  au  tronc  par  une  série  de 
muscles  qui  occupent  la  région  du  cou.  Ce  sont  : 

Le  sterno-cléido-mastotdien  (fig.  10,  n°  18),  qui  est  double  (un  de  chaque 
côté  du  cou).  Il  s'étend  de  la  partie  supérieure  du  thorax  à  la  base  de  la  tête, 
derrière  l'oreille.  La  base  est  divisée  en  deux  chefs  :  l'un  interne,  l'autre 
externe.  Il  agit  pour  étendre  la  tête  sur  le  cou  ou  fléchir  le  cou  sur  le  tronc. 

Les  muscles  sous-hyoïdiens,  qui  sont  au  nombre  de  quatre  :  deux  superfi- 
ciels :  l'omoplat-hyoïdien  et  le  cléido-hyoïdien,  et  deux  profonds  :  le  sterno- 
thyroïdien  et  le  thyro-hyoïdien,  partant  du  thorax  et  aboutissant  au  bord 
inférieur  de  l'os  hyoïde. 

Uomoplat,  ou  scapulo-hyoïdien  (fig.  10,  n»  21),  part  du  bord  supérieur  de 
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Fig.  20.  Tête  d'Ange. 
D'après  Simone  Martini  (Assise) 
(1285-1357)- 
I.    Bosse   produite    par    l'os    propre  du 
nez.  —  2.   Orbiculaire    mobile   des  pau- 
pières. —  3.  Relief  de  l'os  malaire  produi- 
sant une  dépression  sur  la  joue.  —  4.  Relief 
du  masséter.  —  5.  Orbiculaire  des  lèvres 
adoucissant  eu  courbe  l'angle  de  la  fente 
buccale. —  6.  Bord  inférieur  du  maxillaire 
inférieur.    —    7.    Fossette    produite   par 
l'intervalle  compris  entre  l'élévateur  com- 
mun de  l'aile  du  nez  et  de  la  lèvre  supé- 
rieure et  le  muscle  dilatateur  des  narines. 

—  8.  Saillie  du  sterno-clcido-mastoidien. 

—  9.  Pomme  d'Adam. 


LES  MUSCLES  DE  LA  TÊTE. 
APPLICATIONS. 


Fig.  21.  Tête  d'Erasme  écrivant. 
D'après  Holbein  le  Jeune. 
École  allemande  (i"  moitié  du  xvi«  siècle). 

I.  Sourcil  baissé  et  renflé  par  l'inflexion  de  la  paupière 
supérieure.  —  2.  Temporal  et  frontal  à  surface  continue. — 
3.  Paupières  supérieure  et  inférieure  rapprochées  par  l'orbi- 
culaire  palpébral,  dont  on  voit  la  soudure  à  l'orbite  du 
crâne  par  les  petits  plis  en  9.  —  4.  Os  propre  du  nez  dont 
la  base  accuse  une  légère  saillie.  —  5.  Os  malaire.  — 
6.  Masséter. —  7.  Orbiculaire  des  lèvres.  —  8.  Triangulaire 
de  la  lèvre  inférieure.  —  9.  Fente  buccale.  —  10.  Sterno- 
cléido-mastoïdien  détendu  par  suite  de  la  baisse  de  la 
tète.  — II.  Trapèze.  — 12.  Dépression  entre  le  trapèze 
et  le  sterno-cléido-mastoïdien.  —  13.  Saillie  donnée  par 
l'orbiculaire  palpébral  et  le  grand  zygomatique. 


Fig.  22.  TÈIES   d'Apôtr)'S. 
D'après  Taddeo  Gaddi.  École  italienne  du  xv"  siècle. 
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l'omoplate,  sous  le  trapèze;  il  longe  le  bord  postérieur  de  la  clavicule,  passe 
obliquement  sur  le  sterno-mastoïdien  et  s'attache  à  la  partie  latérale  du 
bord  inférieur  de  l'os  hyoïde.  Il  se  contracte  dans  les  efforts  spasmodiques 
de  la  respiration,  du  soupir  et  du  sanglot. 

Le  cléido-hyoïdien,  ou  sterno-hyoïdien  (fîg.  10,  n°  22),  va  de  la  face  posté- 
rieure de  la  clavicule  au  bord  inférieur  de  l'os  hyoïde.  Les  muscles  sus-hyoï- 
diens rattachent  l'os  hyoïde  à  la  base  du  crâne  et  à  celle  de  la  mâchoire  ;  par 
leur  contraction,  ils  élèvent  cet  os,  comme  dans  l'acte  de  chanter. 

Le  muscle  mylo  hyoïdien  (fig.  10,  n°  25)  forme  le  plancher  de  la  cavité 
buccale.  Son  bord  supérieur  s'attache  à  la  face  interne  de  la  branche  hori- 
zontale de  la  mâchoire  et  sur  l'os  hyoïde. 

Le  trapèze  (fig.  10,  n^  ig)  s'insère  à  l'occipital,  à  l'apophyse  épineuse  de  la 
septième  vertèbre  cervicale,  puis  aux  apophyses  épineuses  des  douze  ver- 
tèbres dorsales,  à  la  ceinture  osseuse  de  l'épaule  et  au  bord  postérieur  de  la 
clavicule.  Les  fibres  de  ce  muscle  sont  en  certaines  parties  remplacées  par 
des  fibres  aponévrotiques.  Il  en  résulte  que  ce  tissu  moins  épais  dessine,  en 
méplat,  la  forme  des  os.  Lorsque  le  trapèze  est  très  contracté,  il  paraît 
échancré  à  sa  base.  Cela  se  produit  surtout  lorsque  l'épaule  est  assez  forte- 
ment portée  en  arrière.  Les  figures  20,  21  et  22  sont  des  exemples  de  syn- 
tèse  en  myologie  dans  l'art.     ^-^gfc-^c^-^cfe'^e^'^cfe>-^£^'^aôy^^t$^^<iS>'^4^^'^cfe:-^^^ 


(^rt^Jiou^QÎfe  -io^  Hête , 


L'expression  de  la  tête  est  donnée  par  l'action  des  muscles  en  correspon- 
dance avec  les  sentiments  de  l'âme.  Les  expressions  les  plus  caractérisées, 
de  plus  fréquent  service  dans  l'art  et  le  métier,  sont  les  suivantes  : 

L'attention  (fig.  23  et  suiv.).  Le  calme  de  tous  les  organes  de  la  tête,  ainsi 
que  la  fixité  plus  ou  moins  accentuée  du  regard,  sont,  avec  le  rapprochement 
des  têtes  des  sourcils,  produisant  des  plis  plus  ou  moins  sensibles  en  haut  de 
l'os  du  nez  et  au  bas  du  frontal,  la  caractéristique  de  cette  expression. 

La  dureté  (fig.  28).  Cette  tête  de  caractère  a  l'expression  de  la  dureté, 
de  la  menace.  Le  pyramidal  se  contracte  et  plisse  le  haut  du  nez;  les 
paupières  supérieures  s'élèvent  et  les  sourcils  s'abaissent  en  rapprochant 
leurs  têtes.  Les  ailes  du  nez  se  contractent  et  attirent  la  lèvre  supérieure. 
La  bouche  se  tire  en  rapprochant  les  angles  externes.  Le  regard  est  fixe.  Le 
frontal  se  plisse  dans  sa  partie  médiane. 

L'ÉTONNEMENT,    LA   SURPRISE,   L'EXTASE,    LE   RAVISSEMENT  (fig.   2g    à  32). 

L'expression  de  l'étonnement,  de  la  surprise,  de  l'extase,  du  ravissement 
se  donne  par  l'accentuation  plus  ou  moins  prononcée  :  i°  de  l'ouverture  des 
yeux  et  de  la  bouche;  2°  des  plis  transversaux  sur  le  front. 
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Le  mépris,  la  haine,  l'horreur,  la  frayeur,  la  colère  (fig.  34  à  37) 
sont  des  mouvements  ^•iolents  de  passion,  dont  les  schémas  qui  précèdent 
(fig.  12  à  ig)  donnent  la  caractéristique  sans  accidents  de  détail. 

La  tristesse,  le  pleurer,  la  douleur  (fig.  38  à  46),  qui  sont  de  même 
essence,  ont  de  l'analogie  dans  leur  tracé.  Dans  les  croquis  d'après  Lebrun, 
les  muscles  sont  très  accusés  et  donnent  une  impression  de  mollesse  ;  dans 
les  autres,  où  le  modelé  est  synthétisé,  l'expression  est  plus  simple,  plus 
calme  et  moins  lourde.  L'expression  du  pleurer,  ou  de  la  douleur,  se  donne 
par  le  muscle  sourciller  relevé,  le  rapprochement  des  têtes  des  sourcils  et 
l'obliquité  plus  ou  moins  forte  des  bords  externes  de  la  bouche. 

Le  rire,  la  gaieté  (fig.  47  à  54)  s'opposent,  en  expression,  au  pleurer  et  à 
la  tristesse.  Tous  deux  mettent  en  action  le  grand  zygomatique.  Dans 
le  rire,  l'axe  des  yeux  reste  perpendiculaire  à  l'axe  de  la  tête.  C'est  à  tort 
que  beaucoup  d'artistes  font  obliquer  cet  axe,  car,  fixé  court  à  ses  extrémités 
sur  le  bord  de  l'orbite,  l'orbiculaire  palpébral  n'est  guère  mobile  que  dans 
les  paupières,  dont  l'écartement  se  fait  en  charnière  aux  deux  extrémités 
de  la  fente  palpébrale.  La  bouche  a  ses  deux  bords  externes  relevés  et  les 
joues  se  gonflent;  les  yeux  s'allongent  latéralement  et  forment  extérieure- 
ment les  plis  dits  «  patte  d'oie  ». 

L'expression  de  la  tête  humaine,  qui  est  une  résultante  du  travail  muscu- 
laire commandé  par  la  vie  interne  et  externe,  peut  donner  lieu  à  bien  des 
réflexions  et  observations  que  l'artiste  a  bénéfice  à  se  faire  et,  parfois, 
à  entendre.  Tel  est,  par  exemple  et  entre  autres,  ce  qui  concerne  l'expression 
que  l'on  peut  appeler  chronique  ou  permanente,  qui  est  comme  un  fait  acquis, 
chez  un  sujet,  par  suite  de  l'hérédité, tout  autant  que  par  le  sens  de  la  vie  ou 
plutôt  l'union  des  deux  dans  l'expérience.  Il  est  certain  que,  d'après  les  lois 
de  la  nature,  il  y  a  hérédité  non  seulement  d'espèce  et  de  genre,  mais  aussi 
d'individu,  pour  le  corps  entier,  comme  pour  chaque  détail  d'organisme.  Il 
n'est  pas  moins  certain  que  cette  hérédité,  ainsi  que  cela  se  produit  à  n'im- 
porte quel  héritage,  se  conserve  pour  se  transmettre  ensuite,  mais  se  modifie 
par  amplification  ou  dilapidation,  selon  l'usage  normal  ou  anormal  qui  est 
fait  du  legs  par  l'héritier. 

C'est  sur  cette  transmission,  cette  continuation,  cette  transformation  d'une 
forme-souche,  que  l'attention  peut  être  attirée  pour  observer  ce  qui  découle 
de  la  gérance  et  qui  touche,  sans  aucun  doute,  à  l'étude  du  corps  et  de  la 
figure  humaine  par  la  découverte  d'une  expression  construite  et  perdurante 
dont  sont  marqués  et  caractérisés  les  divers  sujets  de  toute  origine  et  de  tout 
régime. 

L'habitude,  on  l'a  dit  depuis  longtemps,  est  une  seconde  nature. Cela  est 
vrai,  plus  peut-être  pour  la  question  qui  nous  occupe  que  pour  toute  autre. 
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Fig.  23.  Enicint,  par 
Haris  Holbein.  Ecole  allemande 
(xvi«  siècle). 
Attention  et  Réflexion,        Fig.  24.  Tête  de  Vie  ge.  d'après  Raphaël 

Attention  douce. 


Fig.  25.  D'après  Pietro  di  Cosimo 

(xiv"-'  siècle). 

.\ttention  vive  et  réfléchie. 


Fig.  27.  L'homme  aux  lunettes. 

D'après  Quentin  Metsys.  Ecole  flamande 

(xvî  siècle). 

Attention  réfléchie. 

Fig.  26.  Tête  de  Vierge  (Musée  des  arts  décoratifs,  Paris.  — xiii"^  siècle). 

Attention.  Majesté. 

LES  EXPRESSIONS  DE  LA  TÊTE.  L'ATTENTION. 


Fig.  48  et  4g.  Fragments  de  peinture. 
Ecole  allemande  (xV^  siècle). 


Fig.  50.  D'aprè.^' 
Rembrandt.  Ecole 
hollandaise 
XYiiiî  siècle) 


Fig.  47.  Jeune  mendiant. 
D'après  Murillo.  Ecole  espagnole  (xviif  s 


Fig.  53.  Le  Rieur  (Musée  de  Karlsruhe).  Fig.  54  D'après  Lebrun  (xyiie  siècle). 

LES  EXPRESSIONS  DE  LA  TÊTE.    LE  RIRE  ET  LA  GAIETÉ. 
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En  effet,  les  muscles,  si  sensibles,  de  la  face,  habitués  à  la  joie,  au  calme, 
à  la  souffrance  ou  à  tout  autre  sentiment  d'ordre  ou  de  désordre,  se  dirigent 
selon  la  force  des  courants,  créant,  par  l'habitude  et  la  répétition,  comme 
une  seconde  nature  qui  ne  peut  supprimer  la  première,  mais  qui  en  modifie 
considérablement  les  apparences  et  les  formes,  c'est-à-dire  les  résultantes. 
C'est  ainsi  que  se  façonnent  les  visages  vertueux  ou  les  faces  vicieuses 
qui  peuplent  tous  les  étages  du  monde.  Sans  vouloir  établir  la  nomen- 
clature, d'ailleurs  illimitée,  de  toutes  les  physionomies  construites  en 
bon  ou  en  mauvais  sens,  citons  seulement  les  quelques  suivantes  qui  circulent 
autour  de  nous,  acquises  et  travaillées  par  toutes  les  circonstances  de  l'exis- 
tence :  les  faces  langoureuses,  molles,  vagues,  dures,  vulgaires,  agitées,  fac- 
tices, usées,  fatiguées;  les  faces  nobles,  douces,  simples,  calmes,  gracieuses, 
fermes,  énergiques,  franches.  Toutes  les  vertus  et  tous  les  vices  y  passeraient 
si  nous  n'arrêtions  l'exposé,  car  le  visage  mire  la  disposition  de  l'âme 
dans  la  traversée  de  la  vie,  enregistrant  défaites  et  victoires,  félonie  et 
vaillance,  d'autant  mieux  imprimées  que  la  passion  est  plus  forte  et  plus 
servie. 

Il  n'y  a  pas  que  les  yeux  qui  soient  le  miroir  de  l'âme.  Le  corps  entier, 
la  tête  surtout,  reflète  également  et  très  fidèlement  l'actif  moral  et  phy- 
sique de  la  vie  tout  entière. 

L'artiste,  écrivain  par  la  forme  d'art,  prédicateur  public  par  le  sens 
qu'il  donne  à  cette  forme,  ne  peut  rester  étranger  ni  indifférent  à  des  ma- 
nifestations si  instructives  et  si  denses,  non  pas  pour  s'établir  juge  de 
causes  dans  lesquelles  il  n'a  aucune  compétence  autorisée,  mais  pour  le 
bénéfice  que,  en  analyste  attentif,  il  pourra  recueillir  de  ses  observations  en 
vue  de  la  vivification  de  ses  œuvres  pour  lui  et  pour  autrui.  's-<^'f«^'s^*T<.»>-r*». 

L'Épaule,  qui  recouvre  le  haut  du  thorax  et  du  dos,  compte  deux  os  : 
la  clavicule  et  l'omoplate. 

La  clavicule  (fig.  55),  située  en  avant  et  sur  le  haut  du  thorax,  se  com- 
pose de  deux  os  allongés,  identiques,  posés  transversalement,  un  à  chaque 
épaule.  La  clavicule  joint  le  sternum  à  l'omoplate.  Elle  a  un  corps  et 
deux  extrémités.  Le  corps  est  aplati  de  haut  en  bas  ;  sa  face  supérieure  lisse 
est  très  visible  sous  la  peau  ;  la  face  inférieure  est  rugueuse  à  son  contact 
avec  la  première  côte  et  à  son  raccord  avec  l'apophyse  caracoïde  de  l'omo- 
plate. Les  deux  bords  du  corps  de  la  clavicule  sont  lisses  et  recourbés 
inversement.  L'extrémité  interne  de  la  clavicule  s'articule  avec  le  sternum 
et  l'extrémité  externe  avec  l'omoplate. 

La  clavicule  est  en  position  horizontale,  lorsque  le  bras  est  en  supination; 
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Clavicule  droite.  Face 
antérieure. 

a  Corps  de  la  clavicule.  —  b  Extrémité 
sternale  (interne).  —  c  Extrémité  acro- 
miale  (externe). 


selon  le  mouvement  ou  la  position  du  bras,  elle  prend  une  direction  oblique 
vers  le  haut  ou  le  bas,  l'avant  ou  l'arrière. 

Le  second  os  de  l'épaule  est  l'omoplate  ou  scapiiluin  (fig.  56).  Il  est  plat, 

épais  sur  les  bords  et  de  forme  triangulaire. 
Il  est  appliqué  à  la  partie  latérale  postérieure 
du  thorax,  sa  base  à  la  hauteur  de  la  se- 
conde côte  et  son  sommet  à  la  hauteur  de  la 
huitième.  Sa  mobilité  est  très  grande,  car  il 
n'a  de  connexion  ligamenteuse  qu'avec  l'ex- 
trémité externe  de  la  clavicule  (fig.  55, c). 
La  face  postérieure  de  l'omoplate  est  divi- 
sée en  deux  parties  inégales  par  la  saillie  de  l'épine  (de  l'omoplate)  qui  tra- 
verse obliquement  l'os,  devenant  plus  saillante  au  fur  et  à  mesure  qu'elle 
se  rapproche  du  bord  externe  de  l'épaule.  L'épine  se  prolonge  en  une  lame 
isolée,  vers  l'extérieur,  à  la  partie  supérieure  aie  fa- 

de l'omoplate  pour  former  le  sommet  de 
l'épaule  dénommé  acromion,  avec  lequel  s'ar- 
ticule la  clavicule.  L'épine  divise  le  champ 
de  l'omoplate  en  deux  zones,  ou  fosses,  sus- 
épineuse  et  sous-épineuse. 

Les  bords  de  l'omoplate  sont  appelés  : 
hord  spinal  vertical  et  parallèle  à  la  rangée 
des  apophyses  épineuses  des  vertèbres  ;  bord 
supérieur,  qui  comporte  l'acromion,  et  bord 
externe. 

L'angle  supérieur  externe  de  l'omoplate 
est  le  seul  qui  présente  une  particularité 
remarquable  dans  l'emboîtement  qu'il  offre 
pour  l'articulation  avec  la  tête  de  l'os  du 
bras  :  l'humérus. 

Le  Bras  et  l'Avant-Bras  se  composent 
de  trois  os.  Le  bras  n'a  qu'un  os  :  l'humérus. 
L'avant-bras  en  a  deux  :  le  radius  et  le  cu- 
bitus. L'extrémité  inférieure  de  l'humérus 
s'articule  avec  la  partie  supérieure  des  deux 
os  de  l'avant-bras  pour  former  le  coude.  Les  mouvements  de  l'avant-bras 
ne  peuvent  être  latéraux,  étant  donné  l'emboîtement  de  l'extrémité  supé- 
rieure du  cubitus  sur  la  partie  inférieure  de  l'humérus. 

Les  mouvements  de  flexion  et  d'extension  sont  seuls  possibles.  Au  coude, 
en  C,de  la  figure  57,  le  cubitus  est  plus  haut  que  le  radius;  en  K,au  poignet. 


Fig.  56.  Omoplate.  Face  postérieure. 

a  Fosse  sus-épineuse.  —  b  Fosse  sous- 
épineuse. —  c  Bord  supérieur. —  d  Échan- 
crure  caracoïdienne. —  e  Bord  externe. — 
/  Cavité  glénoïde.  —  g  Angle  inférieur. 

—  h  Bord  interne  ou  spinal. —  i-/ Épine. 

—  A  Acromion. —  l  Apophyse  caracoïde. 
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à  l'articulation  de  la  main,  il  est  plus  court.  Le  radius  seul  s'articule  avec  la 
main  et,  à  cet  effet,  s'élargit  à  sa  base,  en  \aie  de  son  raccord  avec  le  carpe. 

Dans  la  figure  A   (fig.  57),  le  bras   est  en  sus- 
pension, montrant  la  paume  de    la  main.  Dans 

la  figure   B,    il   est   en 

pronation,  ou    torsion, 

paume   en    dedans.  Le 

cubitus  demeure  fixe,  le 

radius  seul  se   déplace 

en  le  croisant. 

La  Main,   prolonga- 
tion et  terminaison  di- 

gitéede  l'avant-bras,  se 

divise,  danssa  longueur, 

en  trois  parties,  ou  zones 

(fig.  58), qui  sont  :  1*^16 

poignet  ou    carpe,    qui 

compte  huit  os  ;   2°  la 

paume    ou    métacarpe, 

avec  un  os  pour  chacun 

des  doigts  ;  3°  les  doigts, 

composés  de  phalanges, 

ayant  chacun  trois  os,  à 

l'exception   du    pouce, 

qui   n'en   a  que   deux. 

Le   mouvement  d'arti- 
avec  la   main  se    fait 

quelque    peu    latérale- 


A  l-;g.  57  B 

Squelette  du  bras  et  de  la  main 

H.  Humérus.  E.Condyle. 

C.  Charnière  coude.  F.  Trochlé. 

G.  Corps  de  l'os.        J.  Épicondyle. 

D.  Artic.de  l'épaule  I.  Épitrochlée. 
(scapulo-humérale) . 


Fig.  58.  Squelutte  de  la  main. 

R.  Radius.  C.  Cubitus. 

T.  Ligament  triang.  rel.  les  deux 
03  de  l'avant-bras  à  leur  base. 

Poignet  ou  Carpe. 

1.  Scaphoïde.      5.  Trapèze. 

2.  Semilunaire.  6.  ïrapézoïde. 

3.  Pyramidal.     7.  Grand  os. 

4.  Pisiforme.       S.  Os  crochu. 

Os   MÉTACARPIENS. 


I  ,  2  .  3  .  4  .  5  • 

(a)  Premières    rangée   ou    zone 
(phalanges)  aux  5  doigts. 

(b)  Deuxième     rangée     (phalan- 
gines)  aux  5  doigts. 

(c)  Troisième    rangée     (phalan- 
gettes) aux  4  doigts,  pouce  exe. 


culation  de  l'avant-bras 
en  avant ,  en  arrière  et 
ment,  en  dedans  et  en  dehors. 

La  flexion  des  doigts  ne  se  fait  normalement 
qu'en  dedans,  le  mouvement  latéral  est  peu  con- 
sidérable et  la  flexion  dorsale  n'est  qu'accidentelle. 
Le  merveilleux  mécanisme  de  l'association  du  bras,  de  l'avant-bras  et  de  la 
main  est  l'instniment  par  excellence  de  nos  actes.  Y  a-t-il,  en  effet,  un 
accompagnement  plus  juste  et  plus  expressif  de  la  parole  que  le  geste  pro- 
duit avec  sentiment  et  accompli  avec  aisance  par  le  bras  ?  Bras  n'est-il 
pas,  pour  ainsi  dire,  synonyme  de  geste,  à' action,  tout  comme  pied  l'est  de 
marche  et  tête  de  pensée.  L'étude  attentive  du  mécanisme  de  ce  membre 
est  donc  très  importante  pour  les  artisans  et  les  artistes  dont  les  œuvres  ne 
doivent  être  que  gestes. 
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Le  revêtement  charnu  de  l'épaule  et  du   bras   présente  des  muscles  pro- 
fonds et  superficiels,  relativement  nombreux,  qui  sont  les  suivants  : 

Le  biceps  brachial  (fig.   60,  g),    qui  occupe  toute  la   longueur   du   bras, 
est  formé  de  deux  portions  :  le  long  chef  et  le  court  chef.  Le 
long  chef  est  un  tendon  qui  remonte  dans  la  coulisse  bici- 
pitale  de  l'humérus  et  arrive,  par  l'articulation  scapulo- 
humérale,  à  prendre  son  insertion  sur  le  bord  supérieur 

de  la  cavité  glénoïde  à  l 'omo- 
plate. Le  court  chef  s'atta- 
che au  sommet  de  l'apo- 
physe caracoïde,  à  côté  du 
caraco-brachial.  Ces  deux 
chefs  sont  recouverts  par 
le  muscle  grand  pectoral  (fig. 
59).  Le  biceps  est  le  fléchis- 
seur de  l'avant-bras  sur  le 
bras, ainsi  que  le  brachial  (h) , 
en  fonction  de  charnière. 
Le  triceps  brachial  (a)  est 
composé  de  trois  portions. 
Il  est  extenseur  de  l'avant- 
bras  sur  le  bras.  Il  s'attache, 
en  I,  à  la  partie  la  plus  élevée  de  l'omoplate,  passe  entre  les 
muscles  grand  et  petit  rond,  et  se  termine  au  chef  d'un  ten- 
don aplati,  qui  reçoit  aussi  les  deux  autres  portions  du 
muscle.  Son  attache,  en  2,  est  en  haut  de  la  face  postérieure 
de  l'humérus,  en  3,  au  bas  de  la  face  postérieure  de  ce 
même  os  et  à  la  face  postérieure  de  l'olécrâne  ou  cubitus. 
A  l'aisselle,  sous  le  grand  pectoral,  se  trouve  le  muscle 
caraco-brachial,  qui  occupe  la  partie  supérieure  et  interne 
du  bras.  D'une  part,  sa  masse  courte  et  charnue  s'insère  à 
l'apophyse  caracoïde  de  l'omoplate  et  de  l'autre  s'attache 
au  bord  interne  de  l'humérus. On  voit  sa  situation  indiquée  aux  figures  59  et  60. 
Le  muscle  brachial  antérieiir,  placé  en  dessous  de  la  médiane  du  biceps, 
recouvre  la  partie  correspondante  de  la  face  antérieure  de  l'humérus  à  laquelle 
il  s'attache;  ses  fibres  descendent  jusqu'au  niveau  du  coude,  où  elles  sont 
terminées  par  un  tendon  aplati  qui  s'insère  au  cubitus.  Ce  muscle  est  fléchis- 
seur de  l'avant-bras. 


Attache  du  biceps  braoh 
grand  pectoral. 

Fig.  59.  Muscle  de  l'épaule 
Lo  grand  pectoral. 


Fig.  60.  Muscles  de 
l'Épaule  et  du  Bras 

a.  Triceps  brachial  se 
divisant  en  deux  par- 
ties :  I.  sa  portion 
longue  ;  2.  sa  partie 
dite  vaste  externe;  le 
n"  3  est  son  attache  à 
l'olécrâne  (coude). 

b.  Muscle  grand  rond. 

c.  Muscle  petit  rond. 

d.  Muscle  s/épineux. 

e.  Muscle  deltoïde. 

f .  Muscle  susépineux. 

g.  Biceps  brachial. 

h.  Brachial  antérieur, 
i.  Long  supinateur. 
j.  Premier  radial  exter. 
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Les  os  de  l'avant-bras,  le  radius  et  le  cubitus,  sont  recouverts  de  muscles 
allongés  (fig.  61  à  63),  terminés  inférieurement  par  des  tendons,  qui  ont 
leur  saillie  sensible  au  poignet.  Quelques-uns  de  ces  tendons  meuvent 
l'avant-bras  sur  le  bras  ou  le  radius  sur  le  cubitus,  mais  la  plupart  meuvent 
la  main  sur  l'avant-bras  et  les  divers  segments  des  doigts  les  uns  sur  les  autres. 

Le  rond  pronateur  (6),  le  grand  palmaire  (7),  le  petit  palmaire  (8  et  g)  et  le 
cubital  antérieur  (10)  partent  de  l'épitrochlée  et  s'attachent  à  la  base 
comme  il  suit  :  le  rond  pronateur  au  radius,  qu'il  fait  tourner;  le  grand  pal- 
maire à  la  base  du  métacarpien  de  l'index  :  il  est  le  fléchisseur  de  la  main 
sur  l'avant-bras;  le  petit  palmaire  au  ligament  annulaire  du  carpe;  le 
cubital  antérieur  à  l'os  pisiforme  du  carpe  :  il  est  le  fléchisseur  de  la  main 
comme  les  précédents,  il  l'incline  vers  le  bord  interne  de  l'avant-bras. 

Le  fléchisseur  commun  se  divise  en  quatre,  une  portion  pour  chacun  des 
quatre  doigts,  hormis  le  pouce,  qui  en  a  un  spécial.  Ils  sont  superficiels  ou 
bien  profonds.  Les  superficiels  s'arrêtent  à  la  deuxième  phalange,  traversés 

par  les  internes,  qui  s'attachent  à  la  base 
de  la  troisième.  Les  lombricaux  sont  les 
A  B  A>l\\<\l^I      fléchisseurs  spéciaux  des  doigts. 

Fig.  61.  Muscles  du  Bras  et  de  la  Main. 


A)  Avant-Bras. 

1.  Biceps  brachial. 

2.  Son  expansion  aponévro- 

3.  Son  tendon.  [tique. 
4-4'.  Brachial  antérieur  e.x- 

terne. 

5.  Vaste  interne  du  triceps. 

6.  Rond  pronateur. 

7.  Grand  palmaire. 
8-9.   Petit  palmaire. 

10.  Cubital  antérieur. 

1 1 .  Son  attache  au  pisiforme. 
12-13.  Long  supinateur. 

B)  Avant-Bras 

1.  Tendon    du  biceps   bra- 

2.  Long  supinateur.    [chial. 

3.  Premier  radial, 
g        4.  Second  radial. 

5-6.  Long  abducteur  et 
court  extenseur  du  pouce. 

7-7'.  Long  extenseur  du 
pouce. 

8.  Ligament  annulaire  du 
poignet. 


Face  interne. 
14-15.  Premier  et  deuxième 
radiaux  txternos. 

16.  Long  abduct.  du  pouce. 

17.  Tendon  du  long  exten- 
seur du  pouce. 

18.  Fléchisseur     superficiel 
des  doigts. 

19.  Muscles  lombricaux. 

20.  Court     abducteur     du 
pouce. 

21.  Long      fléchisseur     du 
pouce. 

Face  dorsale. 

9.  Extenseur  commun   des 
doigts. 

10-10'.  Cubital  postérieur. 
II.  Anconé. 

12.    Cubital  antérieur. 

i^.  Bord  postérieur  du  cu- 
bitus. 

14.  Olécrâne. 

15.  Épitrochlée. 
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Les  muscles  externes  sont  :  le  long  supinateur  (seul  visible  dans  toute  sa 

longueur  sur  l'écorché)  et  les  deux  radiaux,  qui  s'attachent  au  tiers  inférieur 

j,.  du  bord  externe  de  l'humérus,  descendant 

le  long  du  bord  externe  du  radius,  où  le 
premier  s'attache. 

Le  premier  radial  part  de  la  base  du 
métacarpien  de  l'index  (face  dorsale)  et  le 
deuxième,  de  la  base  du  métacarpien  du 
médius  (doigt  majeur  de  la  main). 

Le  court  supinateur ,  non  visible  sur 
l'écorché,  se  trouve  au  côté  externe  du 
coude.  Il  est  formé  de  fibres  qui  s'enrou- 
lent autour  du  radius,  de  manière  à  faire 
tourner  cet  os  de  dehors  en  dedans,  c'est- 
à-dire  à  pro- 
duire la  su- 
pination ou 
suspension. 

Les  mus  - 
des  posté- 
rieurs super- 
ficiels de 
l'avant -bras 
sont  au  nom- 
bre de  qua- 
tre. Ils  par- 
tent tous  de 
l'épicondyle, 
oii  ils  s'insè- 
rent par  une 
masse  com- 
mune. Ce 
sont  :  l'ex- 
tenseur commun  des  doigts  (9)  ;  l'extenseur 
propre  du  petit  doigt  ;  le  cubital  postérieur  (10)  ; 
l'anconé  (11). 

\J exte^iseur  commun  des  doigts  se  divise,  au 
tiers  postérieur  de  l'avant-bras,  en  quatre  cordes 
tendineuses,  qui  restent  accolées  jusqu'à  l'ex- 
trémité du  radius  et,  au  delà,  s'écartent  pour  se 


Fig.  62.  Bras  droit.  Face 

INTERNE  (supination). 
D'apiè.'i  André  Vésale. 

I.  Trapèze.  —  2.  Deltoïde.  — 
3.  Pectoraux. —  4.  Biceps  brachial.  —  5.  Vasie 
externe  du  biceps.  —  6.  Brachial  antérieur. — 
7.  Long  supinateur. —  8.  Fléchisseur  du  pouce. 
—  y.  Vaste  interne  du  triceps.  —  10.  Brachial 
antérieur. —  11.  Rond  pronaleur.  —  12.  Grand 
palmaire.  —  13.  Petit  palmaire.  —  14.  Cubi- 
tal antérieur.  —  15.  Fléchisseur  des  doigts. 


Fig.  63.  Bras  droit  de  profil  (en 
supination).  D'ap.  Léonard  ce  Vinci 

A.  Trapèze.  —  B.  Deltoïde.  —  C.  Tri- 
ceps.— D.  Radiaux  externes. —  E.  Mus- 
cles extenseurs  des  doigts. —  F.  Stcrno- 
cléido-mastoïdien. — G. Grand  pectoral. 
—  II.  Brachial  antérieur  (externe).  — 
I.  Biceps.  —  J.  Rond  pronateur.  — 
K.  Long  supinateur.  —  L.  Abducteur 
et  extenseur  du  pouce. 
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■^ig.  65   Muscles  du  Bras  et  de  l'Avant-Bsas. 


Fig.  66.  D'ap.  A.  G.  Egorop  (Xl-V  sièclr). 


Ces  croquis  donnent  des  exemples  de  l'observcnce  ea  synthèse  de  la  forme  naturelle,  d'après  diverses 
œuvres  anciennes,  de  caractères  et  de  styles  différents. 


Fig.  67.  D'ap.    Philippino- 

Lippi  (1412-1469'!. 
Ecole  florentine. 

(i)      Biceps      brachial.    — 

(2)  Long    supinateur.    — 

(3)  Grand     palmaire.     — 

(4)  Vaste  externe  du  triceps. 
—  (5)  Deltoïde.  —  (6)  Pec- 
toral. —  (7)  Trapèze. 

l'acte  de  la  flexion. 

Le  pouce  a  ses 
muscles  propres.  Ce 
sont  les  suivants  : 
le  long  abducteur  du 
pouce  et  le  court 
extenseur  du  pouce  ; 
le  long  extenseur  du 
pouce  et  l'extenseur 
propre  de  l'index. 

Les  deux  premiers 
sont  accolés  et  pres- 
que confondus  dans 
leur  trajet.  Ils  émer- 
gent    au     tiers    de 
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"Y~"X  rendre  à  chacun  des  doigts, 

'-^Ia   "^  exception  faite  du  pouce. 

.y^l   )  h'extenseur  propre  du  petit 

doigt  est  un  faisceau  du  corps 
charnu  du  muscle  précédent, 
qui  se  rend  à  l'articulation 
postérieure  radio-cubitale  et, 
ensuite,  de  là,  à  la  face  dor- 
sale du  petit  doigt. 

Le  cubital  postérieur  s'in- 
sère au  cubitus  ;  il  est  terminé 
par  un  tendon,  au  quart  infé- 
rieur de  cet  os,  lequel  aboutit 
au  bas  de  la  face  dorsale  du 
carpe,  s'insérant  à  la  base  du 
métacarpien   du  petit  doigt. 
Ces  trois  muscles  sont  exten- 
seurs des  doigts  et  de  la  main. 
Uanconé,  muscle  de  la  région  du  coude,  s'attache 
à  l'épicondyle  à  sa  base.  Il  s'insère  à  la  face  externe 
de  l'olécrâne  et  à  la  partie  correspondante  du  cubi- 
tus. Il  sert  à  étendre  l'avant-bras  sur  le  bras  dans 


Fig.  68.  Fragment  d'une  Descente  de 
D'après  Pietro  Lorenzetti.  Ecole  de  Sienne  Jii 


Croix. 
.xiv«  tiècle. 
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l'extenseur  commun  des  doigts,  se  séparent  à  la  base  du  métacarpien  du 
pouce  pour  s'attacher  :  le  long  abducteur,  à  la  base  de  cet  os,  et  le  court 
extenseur  à  la  base  de  la  dernière  phalange. 

Le  long  extenseur  du  pouce  émerge,  un  peu  plus  bas  que  les  deux  précédents, 
sur  le  côté  externe  de  l'extenseur  commun;  son  tendon  apparaît  seul  à  la 
face  dorsale  du  carpe;  il  oblique  et  atteint  la  base  du  métacarpien  du  pouce, 
où  il  se  juxtapose  au  tendon  du  court  extenseur,  pour  aller  s'attacher  à  la 
deuxième  phalange. 

'L' extenseur  propre  de  l'index  n'est  pas  visible  sur  l'écorché.  Il  est  sous 
l'extenseur  commun  des  doigts  et  se  termine  par  un  tendon,  qui  va  se  joindre 
au  faisceau  tendineux  que  l'extenseur  commun  fournit  à  l'index.  C'est  grâce 
à  ce  muscle  que  l'index  a  des  mouvements  absolument  indépendants  de  ceux 
des  autres  doigts. 

Les  figures  64  à  68  donnent,  par  croquis,  d'après  divers  auteurs,  des 
observations  sur  ce  sujet,  -^t^•^</&'^t^'^<^vt©>'^c*>^<ft>'^e*'"^t^>'s<*'^•*^'^<*''^^^^ 

Sur  les  os  massés  ou  allongés  de  la  main  et  des  doigts  s'étendent  les  muscles 
suivants  (fig.  61)  : 

L'éminence  thénar,  correspondant  aux  os  du  carpe  et  à  la  base  de  la 
première  phalange  du  pouce.  Elle  est  formée  du  court  abducteur  du  pouce, 

*„   de  l'opposant  du 

i!^  pouce,   dont    la 

;  Z   contraction  rap- 

'.l   proche  tout    ce 

','.   doigt,  du    court 

fléchisseur  et  de 

l'abducteur  du 

pouce. 

1^'  étninence 
hypothénar  n'est 
pas  visible  su- 
perficiellement, 
mais  elle  se  ré- 
vèle par  les  plis 
qu'elle  imprime 
à  la  peau  lors  de 
la    contraction. 

Fig.  69.  Froporiions  générales  de  la  Main.       Elle      Comprend 
Faces  interne  (palmaire)  et  latérale  externe.  l' abdlictcur       dît 
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petit  doigt,  le  court  fléchisseur  du  petit  doigt   et  l'opposant  du  petit  doigt. 

Les  muscles  lomhricaux,  un  pour  chaque  doigt,  le  pouce  excepté,  ont  leur 
extrémité  supérieure  qui  s'attache  sur  le  tendon  fléchisseur  correspondant. 
De  là,  ils  vont  jusqu'au  bord  externe  de  la  dernière  phalange. 

Les  muscles  interosseux,  non  visibles  extérieurement,  sont  dorsaux,  servant 
à  écarter  les  doigts  les  uns  des  autres,  et  palmaires,  servant  à  les  rapprocher. 

Les  quelques  notes  (fig.  64  à  99),  très  différentes  les  unes  des  autres,  mon- 
trent, après  la  forme  la  plus  résumée  du  sujet  naturel,  comme  dans  le  vitrail 
(fragments  75  et  suiv.),  celles  moins  abstraites  d'une  stylisation  minime 
ou  d'un  dessin  d'après  nature,  qui  sont  d'un  tout  autre  mode  d'établisse- 
ment en  vue  de  la  production  du  caractère  de  style. 

Les  traits  de  la  figure  74  donnent,  en  canon  géométrique,  les  pro- 
portions générales  de  la  main  vue  sur  toutes  ses  faces  :  interne,  externe  et 
latérales. 

Les  divers  aspects  extérieurs  de  la  main  gauche  sont  représentés  figures  70, 
71,  72  et  73,  faisant  saisir  les  différentes  physionomies  du  membre. 

La  main  est,  avec  la  tête,  l'organe  du  corps  humain  qui  est  le  plus  actif, 
le  plus  délicat  et  le  plus  expressif  dans  l'établissement  et  la  formation  du 
geste,  que  toute  figure  artistique  doit  posséder  pour  correspondre  à  sa  raison 
d'être.  Il  lui  faut  du  style  comme  à  n'importe  quel  autre  élément  naturel 
mis  à  profit  par  l'art  et  le  métier.  Il  y  a  lieu  de  remarquer  que  la  main  devrait 
retenir  l'attention  des  artistes;  or,  en  règle  générale,  elle  est  moins  observée 
et  beaucoup  moins  connue  que  d'autres  membres,  et  surtout  que  la  tête  : 
celle-ci,  en  effet,  attire  davantage  les  regards  du  corps  et  de  l'esprit,  par  suite 
de  sa  situation  élevée  et  de  sa  prédominance  en  tant  que  siège  de  nos  facul- 
tés, de  ce  que  nous  avons  de  plus  subtil  en  sensibilité  et  en  moyens  de  com- 
munication avec  nos  semblables,  c'est-à-dire  les  sens  les  plus  dégagés  :  la  vue, 
l'ouïe  et  l'odorat.  Le  toucher  est  le  sens  propre  de  la  main;  c'est  pourquoi 
nos  rapports  avec  elle  sont  moins  fréquents  ;  ils  n'existent  guère  que  par  le 
contact.  A  l'encontre  de  cette  défaveur,  l'artiste  doit  bien  se  garder  de  per- 
dre de  vue  que  la  main  a,  dans  la  pratique  de  l'art,  une  très  grande  impor- 
tance. Il  est  un  fait  digne  de  remarque  et  qui  se  constate  à  l'examen  de 
quantité  d'oeuvres  dans  lesquelles  la  figure  humaine  intervient  :  la  tête,  que 
l'on  connaît  à  fond,  jusque  dans  les  plus  minuscules  accidents,  est  habituelle- 
ment traitée  avec  conscience  et  exactitude,  alors  que  les  extrémités,  les 
mains  surtout,  laissent  grandement  à  désirer.  Il  est  de  l'intérêt  de  l'artiste, 
comme  de  celui  de  l'art,  qu'une  étude  et  une  observation,  même  minu- 
tieuses, soient  faites  de  l'organisme  de  la  main,  en  ostéologie,  en  myologie,  en 
apparence  extérieure,  en  mouvement  de  geste  et  en  sens  esthétique,  de  ma- 
nière à  éviter  ces  incorrections  désagréables. 
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FACES    EXTERNE.    INTERNE 

ET  LATÉRALES  DE  LA   MAIN 

GAUCHE. 


Fig.  71. 
Face  latérale  postérieure. 


Fig-  73- 
Face  externe  ou  dorsale. 


ASPECTS  DIVERS  DE  LA  MAIN. 


Fig.   75  à  99.  Croquis  en  synthèse  de  style,  d'après  des  œuvres  de  différentes  époques  et  d'après  nature. 

LA  MAIN.  APPLICATIONS  PROFESSIONNELLES. 
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Dans  son  ensemble,  le  squelette  humain  est  construit  sur  la  colonne  verté- 
brale, à  laquelle  tous  les  os  aboutissent,  directement  ou  indirectement,  comme 
à  un  support  central. 

Les  vertèbres,  dont  se  compose  la  colonne  vertébrale,  sont  des  anneaux 
osseux  superposés,  qui  enferment,  comme  dans  une  gaîne,  ^ 

le  cordon  nerveux  de  la  moelle  épinière. 

Le  schéma  d'une  vertèbre  vue  par  dessus  est  donné 
fig.  100.  Le  corps  de  la  vertèbre  a  deux  masses  opposées  : 
l'antérieure,  qui  est  très  épaisse,  et  la  postérieure,  qui 
est  la  réunion  de  trois  saillies  ou  apophyses,  dont  l'une 
se  dirige  transversalement  vers  le  dehors  et  qui  est  l'apo- 
physe transverse  (d-d'),  les  deux  autres,  dont  la  direction 
est  plus  ou  moins  verticale,  s'en  vont  l'une  vers  le  haut 
et  l'autre  vers  le  bas.  Ces  dernières  sont  articulaires  supé- 
rieure et  inférieure  (e-e) .  Leur  fonction  est  d'unir  les  ver- 
tèbres entre  elles  dans  leur  superposition.  Sur  l'axe  et  au 
milieu  de  la  masse  postérieure  de  la  vertèbre  est  l'apo- 
physe épineuse  (h). 

La  Colonne  vertébrale  (fîg.  loi  et  102)  se  divise  en 
trois  régions  :  cervicale,  thoracique  et  dorsale  ou  lombaire. 
Elle  compte  vingt-quatre  vertèbres,  dont  sept  cervicales, 
douze  dorsales  ou  thoraciques  et  cinq  lombaires,  —  indé- 
pendamment du  sacrum  et  du  coccyx,  composés  ensemble 
de  cinq  vertèbres  soudées. 

Les  vertèbres  se  caractérisent  selon  la  région  à  laquelle  elles  appartiennent. 
Les  plus  volumineuses  sont  celles  de  la  région  lombaire,  qui  est  le  point  de 
support,  le  pied,  de  la  colonne  vertébrale.  Les  vertèbres  dorsales  diminuent 
d'importance  au  fur  et  à  mesure  qu'elles  s'éloignent  de  la  base.  Les  vertèbres 
cervicales  diminuent  en  dimension  antéro-postérieure,  mais  s'élargissent 
transversalement.  C'est  à  cette  particularité  qu'est  due  la  grande  mobilité, 
en  tout  sens,  du  cou. 

Les  apophyses  épineuses  se  voient  assez  nettement  sous  la  peau,  mais  plus 
ou  moins,  cependant,  selon  leur  région.  C'est  dans  la  région  dorsale  qu'elles 
sont  le  plus  apparentes. 

Parmi  les  vertèbres,  il  en  est  qui  offrent  des  particularités  dignes  de  remar- 
que ;  ce  sont  les  deux  premières  et  la  dernière  des  cervicales. 

La  première  vertèbre  cervicale,  ou  atlas,  est  un  anneau  osseux,  sans  corps 
et  sans  apophyse,  ayant  de  chaque  côté,  par  rapport  à  l'axe  de  la  colonne, 
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Fig.  100.  Schéma  d'une 

VERTÈBRE  VUE  PAR 

DESSUS. 

A.  Trou  vertébral. 

b.  Apophyse  épineuse. 

c.  Corps  de  la  vertèbre. 
d-d'.    Apophyses   trans- 
verses. 

e-e'.  Apophyses  articu- 
laires supérieures. 

/-/'.  Paroi  de  jonction 
des  masses. 

g-g'.  Lames  vertébrales. 
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une  surface  articulaire  oblongue,  qui  reçoit  les  condyles  occipitaux  de  la  base 
du  crâne.  Les  mouvements  de  flexion  et  d'extension  de  la  tête  sont  dus  à 
cette  articulation  occipito-atloïdienne. 

Le  seconde  vertèbre  cervicale,  appelée  axis,  a  son  corps  antérieur  sur- 
monté de  l'apophyse  odontoïde,  qui  se  dirige  verticalement 
vers  le  haut.  Logée  dans  la  partie  antérieure 
de  l'atlas,  cette  apophyse  fait  fonction  de  pivot 
pour  la  rotation  latérale  de  la  tête. 

La  dernière  vertèbre  cervicale,  appelée  proé- 
minente, est  longue  et  en  épine  très  prononcée; 
elle  se  termine  en  renflement  toujours  visible 
sous  la  peau. 

Dans  toutes  ses  parties,  la  colonne  verté- 
brale est  courbe  et  élastique.  Son  élasticité  est 
due  à  des  disques  fibreux  interposés  dans  les 
intervalles  vertébraux.  Ces  disques  sont  très 
épais  dans  la  région  lombaire  et  ils  s'amincis- 
sent au  fur  et  à  mesure  de  leur  ascension  vers 
les  régions  dorsale  et  cervicale.  L'élasticité  de 
la  colonne  vertébrale  est  due  également  aux 
ligaments  jaunes  qui  rejoignent  les  vertèbres 
entre  elles  tout  le  long  de  la  colonne,  de  cha- 
que côté  de  la  racine  des  apophyses  épineuses. 
Ces  ligaments  sont  comme  des  ressorts  qui 
permettent  aux  vertèbres  de  se  distendre  et  de 
se  rapprocher. 

La  courbure  de  la  colonne  vertébrale  est 
d'une  sinuosité  douce,  qui  varie  selon  les  ré- 
gions auxquelles  elle  se  rapporte,  et  que  l'on 
peut  contrôler  sur  la  figure  102  ;  elle  change  d'as- 
pect selon  les  diverses  positions  de  la  figure  en 
mouvement  et  au  repos. 

Le  Thorax  ou  Tronc.  —  La  colonne  verté- 
brale est  libre  dans  ses  deux  portions  cervicale 
et  lombaire.  Dans  la  région  dorsale,  ou  thora- 
cique,  elle  porte  douze  côtes  qui  correspondent  à  ses  vertèbres  et  qui,  avec 
le  sternum,  constituent  le  squelette  complet  du  thorax  (fig.  103),  abstraction 
faite  des  os  de  l'épaule,  de  la  clavicule  et  de  l'omoplate. 

Sur  la  face  antérieure  du  thorax  se  présente  le  sternum,  qui  a  ses  deux 
moitiés  symétriques  par  rapport  à  l'axe.  Le  sternum  se  divise  en  trois  parties 


Fig.  loi.  Colonne 

VERTÉBRALK. 

Face  dorsale  ou 
externe. 


Colonne 
vertébra- 
LE. Vu  E 
LATÉRALE. 

1-7.  Corps  des 
vertèbres  cervi- 
cales. 

8-19.  Corps  des 
vertèbres  dor  - 
sales. 

20-24. Corpsdes 
vertèbres  lom- 
baires. 


Fig.  103.  Le  Thorax. 
Face  antérieure. 
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ou  régions,  qui  sont  :  la  poignée  ou  partie  supérieure,  le  corps  ou  lance  au 
milieu  et  la  pointe  ou  appendice  xiphoide  à  la  base. 

Sur  sa  face  antérieure,  le  sternum  est  lisse,  mais  il  est  marqué  d'une  ligne 
saillante  à  la  soudure  de  la  poignée  avec  la  lance. 

Les  bords  du  sternum  sont  concaves  dans  leur  en- 
semble; leur  courbure  se  creuse  de  chaque  côté,  en 
sept  petites  échancrures,  pour  recevoir  les  extrémités 
des  sept  premières  côtes.  La  direction  du  sternum  est 
oblique:  du  bas  vers  le  haut  et  de  dehors  en  dedans. 

Entre  la  colonne  vertébrale  et  le  sternum  se  trou- 
vent les  côtes,  qui  sont  osseuses  du  côté  dorsal  et  car- 
tilagineuses sur  la  face  antérieure.  Elles  sont  au  nom- 
bre de  douze  de  chaque  côté  et  se  classent  en  vraies 
côtes  et  en  fausses  côtes.  Les  vraies  côtes  ou  côtes 
sternales  sont  les  sept  premières,  comptées  de  haut  en 
bas  ;  les  cinq  autres  sont  les  fausses  côtes.  Les  trois 
premières  fausses  côtes  réunissent  leurs  cartilages  en 
un  seul,  qui  est  celui  de  la  septième  —  et  les  deux  der- 
nières, appelées  côtes  flottantes,  sont  libres  à  leur  extrémité  antérieure,  termi- 
née en  cartilage  embryonnaire. 

Le  thorax,  dans  sa  vue  de  face,  est  en  fonne  de  cône  tronqué.  En  \aie  laté- 
rale, il  n'est  pas  s^Tnétrique  à  un  axe,  et  il  modèle  ses  contours  sur  les  sinuo- 
sités de  la  colonne  vertébrale,  selon  une  courbe  rentrante  du  haut  et  du 
bas. 

Le  Bassin,  ou  région  des  hanches  (fig.  104  et  105),  est  une  ceinture  osseuse 
située  à  la  base  du 
tronc,  à  la  réunion 
de  la  colonne  verté- 
brale et  des  fémurs. 
Sa  forme  est  celle 
d'une  pyramide 
tronquée,  la  grande 
base  située  en  haut. 
Il  se  compose  de 
quatre  pièces,  im- 
mobiles les  unes  sur 
les  autres,  de  volu- 
me assez  considérable  et  à  parois  épaisses.  Ces  quatre  os  sont  :  le  sacrum, 
le  coccyx  et  les  deux  os  iliaques. 

Le  sacrum  est  composé  des  cinq  dernières  vertèbres  soudées  ensemble. 


"ace  antérieure   Dl. 

BASSIN. 


Fig.  103.  Face  postérieure  du 

BASSIN. 


36 


LES  MEMBRES  DU  CORPS  HUMAIN 


Les  bords  latéraux  du  sacrum  s'articulent,  dans  le  haut,  avec  les  os  iliaques. 

Le  coccyx  fait  suite  au  sacrum.  Il  est  un  appendice  caudal  très  court,  com- 
posé d'un  corps  vertébral  rudimentaire,  qui  est  un  simple  noyau  osseux.  Il 
est  recourbé  vers  l'intérieur  du  bassin,  servant  ainsi  de  point  de  support  aux 
viscères  abdominaux  qui,  en  station  verticale,  portent  sur  le  bassin. 

Les  os  iliaques,  ou  os  coxaux,  ou  encore  os  de  la  hanche,  sont  à  deux,  un  de 
chaque  côté  de  l'axe.  Ils  sont  articulés,  l'un  comme  l'autre,  avec  le  sacrum. 
En  avant,  ils  se  réunissent  et  se  soudent  au  niveau  du  pubis.  En  haut  de  l'os 
iliaque  se  remarque  une  surface  assez  grande  dénommée  fosse  iliaque  externe 
sur  laquelle  s'insèrent  les  muscles  fessiers.  Sous  cette  surface  est  la  cavité 
cotyloïde,  dont  la  forme  circulaire  reçoit  la  tête  du  fémur  pour  l'articula- 
tion du  haut  de  la  cuisse  ou  de  la  jambe.  Au-dessous  de  la  cavité  cotyloïde, 
l'os  iliaque  est  percé  d'un  trou  obturateur ,  ou  trou  sous-pubien,  qui,  en  arrière, 
forme  la  tubérosité  de  l'ischion  et,  en  avant,  la  branche  horizontale  du 
pubis.  Celui-ci  se  prolonge  vers  le  bas  et  l'arrière,  allant  à  la  rencontre  de 
l'ischion  et  fermant  ainsi  la  ceinture  osseuse  du  bassin.v«'§ji'î*6ï-?<'83=-s^8i=^^ib't-t85=-j*^ 

La  face  de  l'écorché  présente  les  muscles  ci-après  (fig.  io6).  Le  grand  pec- 
toral, qui  s'attache  à  la  clavicule,  à  toute  la  face  du  sternum  et  à  l'apo- 
névrose du  muscle  grand  droit  de  l'abdomen.  Il  prend  insertion  sur  les  car- 
tilages des  sept  premières  côtes.  Il  a  pour  action  de  rapprocher  le  bras  du 

Fig.   io6.  Muscles   de  la  Paroi   antérieure  du 
Tronc. 

1-2-3.  Grand  pectoral. 

4.  Grand  oblique  de  l'abdomen. 
5-5.  Grand  dentelé. 
6-6.  Bord  antérieur  du  grand  dorsal. 

7.  Partie  inférieure  du  sternum. 

8.  Aponévrose  du  grand  oblique. 

9.  Ligne  blanche. 

10.  Ombilic. 

1 1 .  Insertion  fibreuse  du  grand  droit  de  l'abdomen. 

12.  Muscle  pyramidal  de  l'abdomen. 

13.  Bord  e-xterne  du  grand  droit  de  l'abdomen. 

14.  Sterno-hyoïdien. 

15.  Omoplat-hyoidien. 

16.  Sterno-mastoïdien. 

17.  Trapèze. 

18.  Deltoïde. 

19.  Biceps  brachial. 

20.  Pectine. 

21.  Couturier. 

22.  Droit  antérieur  de  la  cuisse. 

23.  Tenseur  du  fascia  lata. 
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tronc.  Dans  sa  partie  moyenne,  il  est  doublé  du  petit  pectoral,  qui  part  des 
troisième,  quatrième  et  cinquième  côtes  et  s'attache  au  bord  interne  de 
l'apophyse  caracoïde  de  l'omoplate.  Il  a  pour  action  spéciale  de  faire  mouvoir 
l'omoplate. 

Le  muscle  grand  oblique  de  l'abdomen,  moitié  charnu,  moitié  aponévro- 
tique,  recouvre  les  faces  antérieure  et  latérales  de  l'abdomen.  La  portion 
charnue  se  détache  de  la  face  externe  des  sept  dernières  côtes,  auxquelles 
elle  s'insère  par  des  languettes  triangulaires  entrecroisées  sur  le  grand  dorsal 
et  le  grand  dentelé.  De  ces  insertions,  les  fibres  vont  s'attacher  à  la  crête 
iliaque  et  au  large  tendon  membraniforme  dit  aponévrose  du  muscle  grand 
oblique  ;  elles  se  croisent  en  une  ligne  médiane  dite  ligne  blanche  de  l'abdo- 
men. Le  muscle  grand  oblique  attire  les  côtes  en  bas  et  en  avant. 

Le  muscle  grand  droit  de  l'abdomen,  situé  verticalement  de  chaque  côté  de 
la  ligne  blanche,  va  du  creux  épigastrique  jusqu'à  la  région  du  pubis.  Il 
s'attache  aux  cartilages  des  septième,  sixième  et  cinquième  côtes  et,  par  un 
tendon,  entre  la  symphyse  pubienne  et  l'épine  du  pubis.  Il  a  pour  action  de 
fléchir  le  tronc,  abaissant  la  cage  thoracique  et  la  rapprochant  du  pubis.  Ce 
mouvement  s'accomplit  par  la  flexion  de  la  colonne  vertébrale.'s<*>'î<*>'Mi.^'t<*> 

U^ffiufctes  «osuçer(îicu5(s  ^Dfefflgaxi^  x^  ^t4ks 

La  vue  latérale  de  l'écorché  fait  découvrir  des  muscles  que  la  face  ne  fait 
saisir  qu'incomplètement  ou  aucunement. 

Ces  muscles  sont  (fig.  107)  :  le  deltoïde,  qui  forme 
toute  la  partie  saillante  de  l'épaule.  Quand  le 
bras  est  levé,  le  creux  de  l'aisselle,  ou  creux  axil- 
laire,  est  visible.  Ce  creux  est  bordé  par  le  grand 
pectoral,  le  squelette  de  l'épaule,  le  grand  dorsal 
et  le  grand  dentelé.  Le  deltoïde  s'attache  à  la 
clavicule,  à  l'acromion  et  à  l'épine  de  l'omoplate, 
et,  en  bas,  par  un  court  tendon,  à  la  face  externe 

Fig.  107.  Muscles  superficiels  de  l'épaule  et  des  parois 

LATÉRALES  DU  TRON'C. 

1.  Grand  dorsal.  lo.  Grand  dentelé. 

2.  Aponévrose  lombo-sacrée.  ii.  Grand  pectoral. 

3.  Insertions  iliaque  et  costales      12.  Grand  fessier. 

4.  Grand  rond,  [du  grand  dorsal.  13.  Tenseur  du  fascia  lata. 

5.  Trapèze.  14.  Deltoïde. 

6.  Sous-épineux.  15.  Peaucier  du  cou. 

7.  Petit  rond.  i5.  Sterno-cléido-mastoidien. 
8-9.  Grand  oblique  de  l'abdomen. 
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de  l'humérus.  Il  a  pour  effet  d'élever  le  bras  en  l'écartant  du  tronc;  les 
fibres  moyennes  élèvent  le  bras  directement  vers  le  dehors  ;  les  fibres  anté- 
rieures rélèvent  en  le  portant  en  avant,  et  les  postérieures  en  le  portant  en 
arrière.  Le  muscle  grand  dentelé  est  appliqué  sur  la  partie  latérale  de  la  cage 
thoracique;  il  est  caché  par  l'omoplate  et  la  musculature  de  l'épaule,  c'est- 
à-dire  par  le  grand  pectoral.  Ce  muscle  constitue  le  creux  de  l'aisselle.  Il 
s'attache  au  bord  spinal  de  l'omoplate,  puis  il  se  divise  en  neuf  digitations, 
qui  vont  s'insérer  aux  neuf  premières  côtes.  Les  trois  ou  quatre  dernières 
sont  seules  visibles  entre  le  grand  pectoral  et  le  grand  dorsal.  Elles  s'entre- 
croisent entre  les  digitations  supérieures  du  grand  oblique  de  l'abdomen.  Ce 
muscle  a  pour  action  de  fixer  l'omoplate,  en  tirant  cet  os  vers  le  bas  et  en 
avant,  alors  que  le  rhomboïde  le  tire  en  haut  et  en  arrière.  •vo^-?<*=-!r<i*>-^<*'s^<*' 

Le  dos  porte  les  muscles  suivants  (fig.  io8)  :  le  trapèze  et  le  grand  dorsal, 
qui  forment  deux  nappes  très  larges  recouvrant  toute  la  région  du  dos  et  la 
partie  postérieure  du  cou  et  de  l'épaule  jusqu'au  bras.  Le  trapèze  s'insère 
à  l'occipital,  à  une  lame  épineuse  qui  va  de  la  protubérance  occipitale  à 
l'apophyse  épineuse  de  la  septième  vertèbre  cervicale,  puis  aux  apophyses 
épineuses  des  douze  vertèbres  dorsales.  De  la  ligne  médiane  du  dos,  les 
fibres  musculaires  vont  s'attacher  à  la  ceinture  osseuse  de  l'épaule  et  au  bord 
postérieur  de  la  clavicule.  L'action  du 
trapèze  s'étend  à  l'occipital,  aux  épau- 
les, à  la  partie  supérieure  du  dos.  Le 
muscle  grand  dorsal  va  des  lombes  à  la 
partie  supérieure  des  bras.  Il  agit  com- 
me la  partie  inférieure  du  trapèze,  mais 
avec  plus  d'énergie.  Il  abaisse  l'omo- 
plate et  l'humérus  et  rapproche  le  bras 
du  tronc.  's■«/S=•y</fe>^-t.gt^^<^'^o^•T<iât'î<,8îi^-^^'^cfel 

Fig.  io8.  Muscles  superficiels  de  la  paroi 

POSTÉRIFURE    DU    TrONC. 


I.  Aponévrose  lombo-sacrée.  —  2.  Muscle  grand  dor- 
sal. —  3.  Son  faisceau  iliaque.  —  4.  Espace  qui  le 
sépare  du  grand  oblique  de  l'abdomen.  —  5,  Muscle 
grand  rond.  —  6.  Aponévrose  du  trapèze.  —  7.  Partie 
inférieure  du  trapèze.  —  8.  Trapèze.  —  9.  Partie  supérieure 
du  trapèze.  —  10.  Muscle  occipital.  —  11.  Sterno-cléido- 
mastoïdien.  —  12.  Splénius.  —  13,  Deltoïde.  —  14.  Sous- 
épineux.  —  15.  Petit  rond.  —  16  et  17.  Vaste  externe 
du  triceps  brachial.  —  18.  Partie  postérieure  du  grand 
oblique  de  l'abdomen. —  19.  Muscle  grand  fessier. 


/ 


ïv 


1.  Deltoïde. 

2.  Grand  pectoral. 
3-  Ligne  blanche. 

4.  Grand  droit  de  l'abdomen. 


Fig,   109.  LE  CHRIST  SOUTENU  PAR  DES  ANGES 
d'après  giovani  bellini  (1427-1516);  École  vénitienne. 
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La  Cuisse,  partie  supérieure  de  la  jambe,  n'a  qu'un  os,  le  fémur  (fig.  112), 
qui  est  articulé  en  haut  avec  le  bassin  et  en  bas  avec  la  jambe. 

Le  fémur  est  l'os  le  plus  volumineux  de  tout  le  squelette.  Il  se  compose, 
ainsi  que  tous  les  os  longs,  d'un  corps  et  de  deux  extrémités. 

L'extrémité  supérieure  s'articule,  au  bassin,  avec  l'os  iliaque,  à  la  cavité 
cotyloïde;  elle  comporte  une  tête  arrondie  en  sphère,  un  col  assez  court  et 
cylindrique,  qui,  obliquement,  joint  la  tête  au  corps  du  fémur.  Au  col  se 
rencontrent  deux  tubérosités  dites  le  grand  et  le  petit  trochanter,  destinées  à 
l'attache  des  muscles  du  haut  de  la  cuisse. 

L'articulation  de  la  tête  du  fémur  est  libre  en  tout  sens  et  permet,  à 
volonté,  le  déplacement  de  la  jambe,  grâce  à  sa  constitution,  qui  en  fait  une 
merveilleuse  charnière  à  rotule. 

U extrémité  inférieure  du  fémur  est  très  renflée  de  volume;  elle  est  for- 
mée de  deux  grosses  masses,  nommées  condyle  interne  et  condyle  externe, 
lisses    et    recouvertes 
d'une  couche  de  cartilage       Fig.  112,  jambe  droite,  vue  postérieure. 

articulaire. 

Le  corps  du  fémur  est 
un  prisme  irrégulier  à  trois 
faces;  il  est  allongé  et 
varie  sa  forme,  en  nom- 
bre d'accidents,  en  vue  de 
l'attache  des  muscles, 
comme  aussi  de  son  pas- 
sage à  la  partie  externe 
de  ses  extrémités  organi- 
sées en  développement 
pour  les  articulations  du 
haut  de  la  cuisse  et  du 
genou. 

Le  Genou.  L'articula- 
tion du  genou  est  produite 
par  le  rapprochement  de 
l'extrémité  inférieure  du 
fémur  avec  celle,  supé- 
rieure, du  tibia,  et  comme 
aussi,  mais  indirectement, 
avec  la  rotule,  qui  est  une 


I.  Fémur.  2.  Tibia.  3.  Péronô. 

a)  Tète  d>i  fémur;  elle  est  appliquée  contre  le 
fond  de  la  cavité  cotyloïde  du  bassin,  sans  émis- 
sion possible  d'air. 

b)  Col  du  fémur. 

c)  Grand  trochanter. 

d)  Petit  trochanter. 

/  Renflements  lisses  recou- 

e)  Condyle  externe.^  verts   d'une    couche    de 

f)  Condyle  interne,  j  cartilage  ;  sur  la  face,  ils 

\  se  rejoignent. 

g)  Échancrure  intercondylienne. 
h-h')  Tubérosités  surmontant  chacun  des  con- 

dyles. 

i-j)  Cavités  glénoïdes  en  rapport  avec 
le  condyle  fémoral. 

k)  Épine  du  tibia  répondant  à  l'espace 
intercondylien  du  fémur. 

1)  Cheville  ou  malléole  interne, 
m)  Crête  tibiale. 

n)  Espace  interosseux  occupé  par 
une  membrane,  servant  aux  insertions 
des  muscles  profonds  de  la  jambe. 

Articulation  du  Genou. 

I.  Fémur.       2.  Tibia.  3.  Péroné. 

4.  Rotule.      5.  Tendon  du  triceps.  6.  Tendon  rotulier. 

7.  L'un  des  ligaments  croisés  intra-articulaires. 

8.  L'un  des  muscles  jumeaux, 
g-g'-g".  Capsule  articulaire. 
10.  Peloton  adipeux  sous-rotuleux.  ^( 
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sorte  de  noyau  osseux  placé  en  avant  des  deux  extrémités  susmentionnées. 
La  Jambe.  La  partie  inférieure  de  la  jambe  est  formée  de  deux  os  :  le 
tibia  en  dedans  et   le   péroné  en  dehors.  Le  tibia  monte  plus  haut  que  le 
péroné  et  en  bas  le  péroné  dépasse  le  tibia. 

Dans  le  mouvement  de  flexion  du  genou,  le 
tibia  se  porte  en  arrière;  entraînant  la  rotule 
dans  le  mouvement  de  tension,  la  jambe  con- 
tinue le  mouvement  de  la  cuisse;  la  capsule  et 
les  ligaments  empêchent  la  flexion  en  avant. 

Lorsque  la  jambe  est  en  flexion,  les  mouve- 
ments latéraux  sont  très  légers;  ils  sont  nuls 
quand  elle  est  rigide. 

Le  péroné  est  triangulaire  et  tordu.  En  haut,  il 
s'articule  avec  la  face  postéro-interne  de  l'extré- 
mité supérieure  du  tibia.  Cette  articulation  ne 
produit  que  des  glissements  insensibles.  En  bas, 
le  péroné  s'articule  par  une  symphyse  avec  la 
partie  correspondante  du  tibia.  L'articulation 
n'est  presque  pas  mobile,  mais  elle  donne  de 
l'élasticité  à  la  cavité  dans  laquelle  est  reçu  le 
pied. 

Pied  (droit).  Le  squelette  du  pied  droit,  vu  de 
dessus  (fig.  113),  comprend  trois  régions  ou  zones  : 
1°  Le  tarse,  dont  les  divers  os  sont:  l'astragale, 
qui  s'articule,  par  son  col,  avec  la  jambe,  pour 
produire  les  mouvements  de  flexion  et  d'exten- 
sion du  pied  soit  en  avant,   soit  en  arrière;   le 
calcanéum,  qui  forme  la  saillie  du  talon  en  dehors 
de  l'aplomb  de  la  jambe;  le  scaphoïde,  le  cuboïde  et  les  trois  cunéiformes,  qui 
s'articulent  entre  eux,  formant  une  masse  intermédiaire  entre  le  calcanéum 
et  la  région  métatarsienne; 

2°  Le  métatarse,  qui  est  la  première  région 
apparemment  mobile  du  pied,  agit  dans  la 
flexion  et  l'extension.  Il  compte  autant  d'os 
que  d'orteils,  c'est-à-dire  cinq; 

3°  Les  orteils  se  composent  de  phalanges, 
de  phalangines  et  de  phalangettes  dans  un 
ordre  que  donne  la  figure  113. 

Le  squelette  du  pied  vu  de  profil  (face  ou 
bord  interne)   permet  de  se  rendre  compte    tarsiens. 


F.  113.  Squeletiedu  Pied  droit. 

1.  Astragale  avec  son  col  i'. 

2.  Calcanéum.  Saillie  du  talon. 

3.  Scaphoïde. 
4-5-6.  Cunéiformes. 

7.  Cuboide. 

8.  Métatarse. 

9-10.  Phalanges  du  gros  orteil,  pha- 

langine  et  phalangette. 
11-12-13.  Les  trois  phalanges  des 

autres  orteils. 


Fig.  114.  Squelette  du  Pied  droit. 
Face  latérale  interne. 

a)  Calcanéum. —  b)  Astragale.  —  c)  Sca- 
phoïde.—  d-d')  Cunéiformes.  — e-é)  Meta- 
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que,  dans  son  ensemble,  le  pied  a  une  forme  en  voûte,  du  talon  à  l'extrémité 
des  orteils,  la  partie  médiane  étant  surélevée,  comparativement  à  ces  deux 
points,  qui,  seuls,  portent  sur  le  sol  (fig.  114).  -s^ife=-f<*.'s^l*>'v«fe'^o§}J^^e^'^c^-^e*>'^<.^ 

t4.  JSujfofês  ^^mi^ce  ^exithïmu  ^c^W^ 


Les  muscles  de  la  cuisse  sont  disposés  autour  du  fémur;  ils  s'établissent 
comme  suit  (fig.  115)  : 

h'iliaque  et  le  psoas,  situés  tout  en  haut,  vers  le  bord  extérieur  de  la 
cuisse. 

Le  tenseur  du  fascia  lata  (4),  qui  continue,  en  avant,  le  plan  du  muscle 
moyen  fessier.  Il  est  inséré  à  l'épine  iliaque  antérieure  et  supérieure  et  se 
termine  à  l'aponévrose  dite  fascia  lata  de  la  face  externe  de  la  cuisse.  Il  est 
rotateur  de  cette  dernière,  en  dedans,  et  il  contribue  à  la  flexion  de  la  cuisse 
sur  le  bassin. 

Le  couturier  (5)  est  le  plus  long  des  muscles  du  corps  humain.  Il  part 
de  l'épine  iliaque  antérieure  et  supérieure,  descend  jusqu'au 
genou,  sur  la  face  interne,  et  s'attache  au  tibia  par  un  ten- 
don aplati;  il  fléchit  la  cuisse  sur  le  bassin  et  la  jambe  sur  la 
cuisse.   En  contraction,   il  n'est   visible  que  dans  sa  partie 

t  /'   f/'''^  "iT  )     supérieure. 
|/^i\  ^yY  {{         Le  triceps  crural  (6-7-8)  comprend  le  droit  antérieur  (6),  le 
'   // \    \/j    I      y^^fg  interne  (8)  et  le  vaste  externe  (7).  La  partie  supérieure 
du   droit   antérieur  s'attache  à  l'épine  iliaque  antérieure  et 
iJ      inférieure.  Il  se  termine  par  un  tendon  qui  se  confond  avec 
un  ligament,  lequel  va  s'attacher  à  la  tubé- 
W    (^  \(l       2^  Muscle  Dsoir         rosité  du  tibia,  au  bas  de  la  rotule. 

Le  vaste   interne  entoure  tout  le  fémur, 
'\  I  ^VÛ       ^^^i[^_.^^^\    ,  ._:.    depuis  le  haut  jusqu'à  la  rotule. 

Le  vaste  externe  va  de  la  base  du  grand 
trochanter  au  bord  externe  du  tendon  sus- 
rotulien. 

Les  muscles  abducteurs,  allant  du  pubis  à 
l'ischion,  ont  toute  la  longueur  du  fémur. 
Ils  comprennent  comme  principaux  :  le  pec- 
tine (11),  le  premier  ou  moyen  abducteur  {10) 
et  le  grêle  interne  (9). 

Le  pectine  est  court  ;  il  s'étend  de  la  bran- 


y . 

K    ) 
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1.  Muscle  iliaque. 

2.  Muscle  psoas. 

3.  Muscle  tenseur  du 
fascia  lata. 

4.  Tendon  du  fascia 
lata. 

5.  Muscle  couturier. 

6.  Droit  antérieur. 

7.  Vaste  externe. 

8.  Vaste  interne. 

9.  Grêle  ou  droit  in- 
terne. 

10.  Premier  ou  moyen 
abducteur. 

11.  Pectine. 


Fig.  115.  Muscles  de  la  f.\ce  antérieure 

DE  LA  CUISSE    DROITE. 
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che   horizontale    du   pubis   à    la    partie    supérieure    du    corps  du    fémur. 

Le  moyen  abducteur  part  de  l'épine  du  pubis  et  s'attache  à  la  ligne  âpre 
du  fémur. 

Le  grêle  interne  s'insère  au  bord  interne  de  la  branche  descendante  du 
pubis;  il  est  remplacé  ensuite  par  un  tendon  étroit,  qui  s'attache  à  la  partie 
supérieure  de  la  face  interne  du  tibia. 

Ces  neuf  muscles  ont  tous  pour  effet  d'amener  la  cuisse  en  dedans,  vers 
l'axe   du  corps.  ^o§>■^c.&t■i&■^^fc^i^^-?c.g5'^c$''?!^S'^^î^'î^§î''^-^'^«^■■^=■*'^l^3's~<^ 

Les  divers  muscles  de  la  jambe  sont  :  antérieurs,  internes,  externes  et 
postérieurs  (fig.  ii6  et  117). 

La  face  interne  du  tibia  n'est  recouverte  par  aucun  muscle. 
Les  MUSCLES  ANTÉRIEURS  sout  au  nombre  de  trois,  situés  entre  le  péroné 
et  le  tibia  :  le  jambier  antérieur,  qui  s'attache  sur  la  face  externe  du  tibia  et 
s'insère  au  premier  cunéiforme  et  à  la  base  du  premier  métatarsien.  Il  est  le 
fléchisseur  du  pied.  U extenseur  propre  du  gros  orteil,  dont  l'attache  est  au 
bas  de  la  deuxième  phalange  du  gros  orteil,  h' extensetir  com- 
mun des   orteils,  s'attachant  au  haut  du  tibia  et  aux  trois 
quarts  supérieurs  de  la  face  interne  du  péroné.  Il  se  partage, 
en   bas,   en  cinq  bandelettes,  dont   quatre   se   rendent   aux 
orteils,  s'attachant  aux  dernières  phalanges;  le  cinquième, 
plus  court  que  les  autres,   se  dirige  sur  le  bord  externe  du 
pied,  pour  s'attacher  à  la  base  du  cinquième  métatarsien. 
L'extenseur  commun  fléchit  le  pied  sur 
la  jambe,  le  cinquième  métatarsien  élève 
le  bord  interne  du  pied. 

Muscles  externes.  Ce  sont  :  le  long 
péronier  latéral,  qui  commence  à  la  tête 
du  péroné;  à  l'apparition  de  son  tendon 
naît  le  court  péronier  ;  leurs  deux  tendons 
confondus,  puis  séparés,  s'attachent, 
celui  du  court  à  la  base  postérieure  du 
cinquième  métatarsien,  celui  du  long 
sous  la  plante  du  pied,  où  il  s'engage, 
s'attachant  à  l'extrémité  postérieure  du 
premier  métatarsien.  Les péroniers  éten- 
dent le  pied,  dont  ils  portent  la  pointe 
en  dehors  et  élèvent  le  bord  externe. 


7/ 


1.  Jumeau  interne. 

2.  Jumeau  e.xterne. 

3.  Interstice  des  jumeaux. 
4-4'.  Tendon  d'Achille. 

5.  Plantaire  grêle  et  son 
tendon. 

6.  Tendon  des  muscles  pro- 
fonds (fléchisseur  commun 
et  jambier  postérieur). 

7.  Long  péronier  latéral. 

8.  Court  péronier  latéral. 

9.  Muscle  soléaire. 

0.  Biceps  crural. 

1.  Demi  tendineux. 

2.  Demi  membraneux. 

3.  Droit  interne. 

4.  Couturier. 


116.  Muscles  de  la 

LA    JAMBi:    ! 


■ACE  POSTÉRIEURE    DE 
K.OITE. 
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Muscles  postérieurs.  Ces  muscles  sont  :  les  jumeaux,  extenseurs  du  pied 
sur  la  jambe  par  le  tendon  d'Achille.  Le  soléaire,  inséré  à  la  tête  du  péroné 
et  au  tibia  et  par  le  tendon  d'Achille  à  la  moitié  inférieure  de  la  face  posté- 
rieure du  calcanéum.  Il  opère  avec  les  muscles  jumeaux.  Le  plantaire  grêle, 
petit,  se  confond  avec  le  jumeau  externe,  en  s'insérant  au  condyle  externe 
du  fémur;  tantôt  il  va  jusqu'au  calcanéum,  tantôt  il  se  perd  dans  le  tissu  qui 
entoure  le  tendon  d'Achille.  Le  pédieux,  ou  court  extenseur  commun  des 
or/ez7s, s'attache  au  haut  postérieur  du  calcanéum,  passe  sous  les  tendons  de 
l'extenseur  commun,  se  divise  en  quatre  languettes,  qui  s'attachent  à  la 
base  de  la  première  phalange  ou  se  confondent  avec  le  tendon  extenseur.  Il 
concourt  à  l'extension  des  orteils.  U abducteur  part  du  calcanéum. 

Face  postérieure  de  la  jambe  (droite)  (fig.  116).  Les  muscles  de  cette 


Fig,  117.  Faces  antérieure  et  latérales  (interne  et  externe)  de  la  JAMBE  DROITE. 
I.  Jumeau  externe,  —  2.  Jambier  antérieur.  —  3.  Extenseur  commun  des  orteils.  —  4.  Péronier  anté- 
rieur. —  5.  Muscle  pédieux.  —  6.  Jumeau  interne.  —  7.  Tioia.  —  8.  Extenseur  propre  du  gros  orteil.  — ■ 
9.  Ligament  annulaire.  —  10.  Tendon  du  biceps  fémoral.  —  11.  Jumeau  externe.  —  12.  Soléaire.  — 
13.  Tendon  d'Achille.  —  14.  Court  péronier.  —  15.  Pédieux.  —  16.  Abducteur  du  petit  orteil.  —  17.  Droit 
antérieur  de  la  cuisse.  —  18.  Vaste  externe.  —  19.  Ligament  latéral  externe  du  genou.  —  20.  Jambier 
antérieur.  —  21.  Long  péronier.  —  22.  Tendon  de  l'e.xtenseur  propre  du  gros  orteil.  —  23.  Extenseur  com- 
mun des  orteils.  —  24.  Vaste  interne.  —  25.  Couturier.  —  26.  Droit  interne.  —  27.  Demi  membraneux. 
—  28.  Demi  tendineux.  —  29.  Jumeau  interne.  —  30.  Soléaire. —  31.  Tendon  d'Achille.  —  33.  Tendon  du 
plantaire  grêle.  —  32  et  34.  Tendon  du  long  fléchisseur  commun  des  orteils.  — -  35.  Tendon  du  jambier 
postérieur.  —  36.  Abducteur  du  gros  orteil. 
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région  sont  :  le  biceps  crural  (lo),  lequel  est  formé  de  deux  chefs,  l'un,  long, 
qui  part  de  la  tubérosité  de  l'ischion,  et  l'autre,  court,  qui  part  de  la  moi- 
tié inférieure  de  la  ligne  âpre  du  fémur.  lisse  réunissent  sur  un  tendon,  qui 
s'attache  au  sommet  du  péroné.  Ce  muscle  est  le  fléchisseur  de  la  jambe  sur  la 
cuisse. 

Le  demi  tendineux  (ii)  s'attache  au  haut  de  l'ischion,  est  ensuite  rem- 
placé par  un  tendon,  puis  s'insère  en  haut  de  la  face  interne  du  tibia.  Il  est 
fléchisseur  de  la  jambe. 

Le  demi  membraneux  (12),  formé  par  un  large  tendon  membraniforme, 
part  de  la  tubérosité  de  l'ischion  et  s'attache  derrière  la  tubérosité  interne 

du     tibia.  'Vt^•Vl^&'^<^^■vc^•î•<^&•^-<v&■î^§s•vl^'?^fc•^|^8S'^t8s'î<.â^■^^c3^ 

Le  pied  a  ses  muscles,  qui  sont  de  région  plantaire  et  de  région  dorsale, 
divisés  en  trois  masses  (fig.  118)  : 

1°  La  masse  interne,  propre  au  gros  orteil,  formée  par  l'abducteur  qui 
s'attache  au  calcanéum;  le  court  fléchisseur,  les  abducteurs  oblique  et  trans- 
verse fixés  aux  os  antérieurs  du  tarse  et  du  métatarse  ; 

2°  La  masse  externe,  qui  appartient  au  petit  orteil  et  qui  est  formée  par 
un  abducteur  partant  du  calcanéum  et  un  court  fléchisseur  fixé  au  cuboïde  ; 

30  Une  masse  moyenne,  constituée  par  un  court  fléchisseur  commun  des 
orteils  et  par  les  muscles  lombricaux  et  interosseux. 

Le  muscle  de  la  région  dorsale  du  pied,  appelé  muscle  pédieux,  ou  court 
extenseur  commun  des  orteils,  est  charnu,  aplati  et  court. 

Il  s'étale  sur  le  dos  du  pied,  en  direction  oblique,  du  dehors  en  dedans  et 
d'arrière  en  avant.  Extérieurement,  il  s'attache  au  calcanéum,  dans  la  cavité 
anfractueuse  du  tarse.  De  là,  il  s'élargit,  passe  sous  les  tendons  de  l'extenseur 
commun,  puis  se  divise  en  quatre  languettes,  qui  se  continuent  en  tendons 
croisant  ceux  de  l'extenseur  commun  pour  se  rendre  aux  quatre  premiers 
orteils.  Ce  muscle  opère  dans  l'extension  des  orteils  et  combine  sa  fonction 
avec  celle  du  long  extenseur. 

Les  muscles  de  la  région  plantaire  forment  une  masse  de  volume  peu  im- 
portant, qui  remplit  les  diverses  anfractuosités  et  arrondit  les  contours  des 
os  du  squelette.  (Voir  fig.  120,  121,  122  et  .123.) 


L'enseignement  du  dessin  scientifique  a  eu,  sur  celui  du 
dessin  artistique  et  professionnel,  une  influence  incontes- 
table pendant  une  partie  du  xix«  siècle.  Le  tracé 
géométral  et  le  tracé  perspectif  exécutés  en  traits  inex- 
pressifs se  sont  appliqués  à  n'importe  quel  sujet,  sous 
prétexte  de  rendu  géométrique  et  conventionnel.  Sous 
cet  aspect,  les  formes  sont  dépourvues  de  geste  et  ne 
relèvent  plus  que  de  l'exactitude  mathématique  dans  les 
rapports  de  mesures  sous  leurs  différentes  faces.  Entre 
cet  extrême  anémique  au  point  de  vue  du  sentiment 
traduit  dans  la  forme  d'art  et  l'opposé  qui  ne  voit  que 
la  forme  vécue,  matériellement  sensible  et  non  vivante, 
sous  l'impulsion  des  sentiments  de  l'âme,  se  place  le 
dessin  professionnel,  qui,  en  tout  son  exposé,  fait  alliage 
de  réalisme  et  d'idéalisme,  de  science  et  d'expérience, 
dans  une  mesu  e  de  juste  milieu.  Les  aspects  divers  du 
pied,  que  voici,  sont  suffisamment  explicites  par  eux- 
mêmes  pour  que,  facilement,  on  se  rende  coitipte  de  la 
sécheresse  du  trait  uniquement  descriptif  et  de  la  maté- 
rialité de  la  forme  d'anatomie  en  analyse  scientifique. 


Fig.  II 8.  Muscles  de  la  Face  antérieure  du  Pied  droit. 
a)  Loitg  péronier  latéral.  —  b)   Jambier  antérieur  et  son  tendon  4-5.  —  c)    Extenseur  commun  des  orteils 


avec  ses  tendons  1-2-3.  —  d)  Tendon  de  l'extenseur  propre  du  gros  orteil. 
f)    Tendon  de  l'extenseur  propre  du  gros  orteil.  —  g)   Muscle  pcdieux. 


e)    Ligament  annulaire.  — 


Fig.  iiQ.  Propor- 
tions GÉNÉRALES  DU 
Pied    vu    sous    ses 

DIVERS    .ASPECTS. 


LES  MUSCLES  ET  LES  DR'ERS  ASPECTS  DU  PIED. 


I,  Long  péronier.    —  2.  Extenseur  commun    des  orteilij.  —  3.   Muscles 

pcdieux.  —  4.  Extenseur  propre  du  gros  orteil.  —  5.  Orteils,  —  5.  Calca- 

néuui.  —  7.   Court  péronier.  ■ —  8.  Ligament  annulaire.  —  g.  Tendon  du 

5      jambier  postérieur. —  10.  Abducteur  du  gros  orteil. —  11.  Ten- 

'  don   d'Achille.  —  12.   Gros  orteil.  —  n.   Ligament 

^  4 

du  tendon  d'Achille 

.'"  au  calcanêuni. 
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Fig.'-i2o.  Face  interne  du  Pied  gauche 


14.  Tendon  du  jambier  postérieur. 
13.   Extenseur  propre  du  gros  orteil. 

16.  Extenseur  commun   des   orteils. 

17.  Ligament  annulaire.  —  iS.  Mus- 
cles pédieux.  —  19.  Extenseurs  des 
orteils.    —     20.    Long    péronier.    — 

21.  Extenseur  commun  des  orteils.  — 

22.  Ligament  annulaire. —  23.  Exten- 
seur propre  du  gros  orteil.  —  24.  Ex- 
tenseurs des  orteils.  —  25.  Muscles 
pédieux.  —  26.  Abducteur  du  petit 
orteil. 


Fig.  123.  Face  externe 
DU  Pied  gauche. 


Fig,  122.  Face  postérieure 
DU  Pied  gauche. 


Fig.  121. 
Face  antérieure 
du  Pied  gauche. 
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.[•S  MUSCLES  AUX  DIFFÉRENTES  FACES  DU  PIED. 
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Fig.   127.  La  Jambe  et  le  Pied. 

(Simplification  des  formes  pour   leur   traduction    en  technique  de  surface  ou  plan  unique/ 

I.   Saillie  des  jumeaux.   —  2.   Saillie  de  la   rotule.    -  -   3.   Saillie  du   péroné  et   du   tibia. 


l'ig.   128.  La  jambe  et  le  Pied. 
(Forme  modelée  en  relief  réel  ou  fictif,  contrastant  avec  celle  des  exemples  traités  en  effet  de  surface. 
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Pied  DROIT.  Forme  externe  (fig.  119).  Ce  graphique,  établi  selon  le  mode  des 
projections  géométriques,  donne  toutes  les  mensurations  du  pied  dans  ses 
faces  régulières  :  vues  de  dessus,  d'avant,  d'arrière,  de  côté  (interne  et 
externe).  Il  présente  aussi  les  rapports  d'ensemble  et  de  détail  de  ce  membre. 
En  proportions,  par  rapport  à  la  figure  humaine,  le  pied  est  contenu  six  fois 
et  un  tiers,  ou  dix-neuf  tiers  de  fois,  dans  la  hauteur  totale  de  la  figure.  Il  a 
donc  pour  longueur  un  peu  plus  que  la  hauteur  d'une  tête. 

Les  quelques  exemples  d'application  des  formes  de  la  jambe  et  du  pied  aux 
tracés  et  rendus  conventionnels  de  style  (fig.  124  à  128)  montrent,  en  œuvres, 
le  résultat  de  la  synthèse  propre  aux  métiers,  selon  qu'il  s'agit  de  surface  ou 
de  relief. La  sculpture  et  le  modelé  de  la  forme  par  lumière  et  ombre,  œuvrant 
dans  le  bâtiment  ou  dans  l'ameublement,  conservent  en  général  beaucoup 
plus  de  l'aspect  des  formes  naturelles  que  les  techniques  qui,  en  surface, 
font  usage  du  trait  ou  de  la  couleur.  Le  détail  de  la  musculature  sculptée  ou 
modelée  (fig.  124),  ne  fut-il  indiqué  que  très  sommairement,  est  d'un  grand 
secours  pour  la  construction  des  plans,  de  même  que  pour  leur  subdivision. 
Toutefois,  selon  que  les  formes  produites  seront  imitation  ou  bien  interpré- 
tation de  la  nature,  le  sens  esthétique  de  l'œuvre  sera  plus  ou  moins  réaliste 
ou  idéaliste. 

La  série  de  croquis  d'après  vitrail  et  décor  peint  (fig.  127)  relate  des  formes 
dont  le  style  est  abstrait,  conventionnel  et  monumental.  Chacun  de  ces  frag- 
ments n'a  conservé  du  sujet  naturel  interprété  que  le  rappel  très  sommaire 
rendu  indispensable  par  la  forme,  c'est-à-dire  la  généralité  du  type,  abstrac- 
tion faite  du  superflu.  Les  contours  des  silhouettes  ont  été  taillés  d'après  la 
géométrie,  dans  le  même  esprit  que  l'est,  par  le  tailleur  de  pierre,  le  bloc 
naturel  informe  et  irrégulier  que  l'on  extrait  de  la  carrière  pour  son  intro- 
duction dans  la  construction  du  bâtiment.  Tout  comme  lui,  après  avoir  subi 
l'opération  de  la  taille  synthétique,  jambes  et  pieds  sont  devenus  des  formes 
professionnelles  d'essence  monumentale.  La  coupe  du  verre,  la  juxtaposition 
et  l'opposition  des  valeurs  de  la  couleur,  dans  le  vitrail,  le  contraste  et  l'har- 
monie des  traits,  des  contours  et  des  plans  dans  la  peinture  décorative  exi- 
gent, en  toute  situation  de  service,  semblable  opération.  C'est  à  cette  con- 
dition et  grâce  à  cela  que  l'expression  d'art,  par  le  métier,  peut  être  sincère. 
Les  illustrations  données  ensuite  (fig.  128)  s'opposent  presque  radicalement 
à  celles  qui  précèdent  par  leur  rappel  trop  immédiat  et  l'imitation  presque 
réaliste  des  formes  naturelles.  Réalisées  par  d'autres  techniques,  selon  une 
commande  d'esprit  différent,  elles  ont  un  style  moins  élevé  que  le  leur. 
Un  piquant  contraste  peut  être  établi  par  le  rapprochement  de  l'applica- 
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tion  au  vitrail  contenue  dans  cette  suite  et  les  autres  de  même  adaptation  don- 
nées plus  haut.  L'habileté  de  la  main-d'œuvre  de  celle-ci  ne  peut  remplacer 
le  bon  sens  esthétique  de  celles-là.  C'est  pourquoi  un  ensemble  réalisé  selon 
ce  que  porte  ce  détail  ne  peut  être  qu'un  faux  vitrail,  c'est-à-dire  une  pein- 
ture sur  verre  illogique  dans  sa  forme  et  ingrate  en  service  d'admission  et  de 
coloration  de  la  lumière  à  l'intérieur  de  l'habitation. 

De  tout  ceci,  on  peut  conclure  que  la  synthèse  de  la  forme  doit  être  éta- 
blie en  vue  de  : 

1°  La  silhouette  extérieure  de  n'importe  quel  sujet  interprété,  d'après 
le  caractère  du  style  de  l'œuvre  et  selon  la  technique  de  chaque  métier; 

2^  L'accentuation  franche  de  la  forme  générale  des  saillies  et  des  creux, 
au  moyen  du  trait  externe  ou  interne,  comme  dans  le  vitrail  ; 

3°  L'indication  sommaire  des  muscles,  par  traits  ou  valeurs  de  modelé. 

C'est  ainsi  que,  dans  les  motifs  pour  vitrail,  la  saillie  des  jumeaux  (i)  est 
très  sensible,  ainsi  que  celle  de  la  rotule  (2)  et  des  péroné  et  tibia  (3),  par 
l'indication  linéaire  qui  souligne  le  rappel  de  la  forme  naturelle,  tandis  que 
les  muscles  d'apparence  secondaire  ne  sont  nullement  dessinés. 


USQU'ICI,  nous  avons  vu,  séparément,  chacune  des  parties   du 
corps  humain,  c'est-à-dire  les  membres.  Dans  la  suite,  nous  envi- 
sagerons ces  divers  fragments  réunis  et  mis  en  place  pour  la  con- 
stitution du  corps  entier,  comme  pour  celle  de  la  figure  humaine, 
en  ostéologie,  en  myologie  et  en  composition.  's^î^■^t»'^c*>-^c^■'ss^^'^t»•s<«p'^oSb-^c^ 

Le  squelette  du  corps  humain,  vu  jde  face  et  vu  de  dos,  présente  deux  moi- 
tiés parfaitement  symétriques,  par  rapport  à  un  axe  vertical  médian,  qui  va 
du  sommet  du  crâne  à  la  partie  inférieure  du  bassin,  se  prolongeant  entre 
les  deux  jambes  et  les  deux  pieds,  lorsque  la  figure  est  debout  en  position 
régulière.  La  colonne  vertébrale  s'établit  sur  cet  axe,  divisant  par  moitié 
la  tête,  le  thorax,  les  épaules  et  le  bassin.  Symétriquement  viennent  aussi  : 
les  bras,  les  cuisses,  les  jambes  et  les  pieds. 

L'ossature  de  chacun  de  ces  membres  ayant  été  entrevue  suffisamment  en 
détail,  nous  n'y  reviendrons  pas.  La  légende  explicative  qui  accompagne  les 
figures  d'ensemble  du  squelette  (fig.  129  et  130)  comble  les  lacunes  qui  pour- 
raient exister  encore,  par  exemple  en  ce  qui  concerne  certains  détails  du 
thorax  et  du  bassin. 

En  passant,  mentionnons  que  l'ensemble  de  l'ossature  de  la  figure  de 
femme  est  à  peu  près  semblable  à  celle  de  la  figure  d'homme.  Les  épaules  et 
le  bassin,  ainsi  que  les  extrémités,  pieds  et  mains,  offrent  seuls  quelques 
différences,  qui  seront  contrôlées  au  chapitre  des  proportions  de  la  figure. 

Le  squelette,  vu  de  profil,  rend  sensible  la  flexion  de  la  colonne  vertébrale, 
ainsi  que  les  formes  en  profondeur  des  divers  organes,  tel  qu'au  thorax  et 
au  bassin,  donnant  les  dimensions  et  situations  dont  on  ne  peut  se  rendre 
compte  dans  les  vues  de  face  et  de  dos. 

Le  squelette  forme  la  charpente  articulée  du  corps.  C'est  sur  lui  que 
peuvent  s'observer  les  proportions  et  les  mouvements  du  corps,  tant  au 
point  de  vue  de  la  construction  que  du  geste.  Le  schéma  axial  (fig.  131)  en 
donne  une  idée.  Chaque  membre  y  est  figuré  par  son  axe,  qui  est  sa  sim.pli- 
fication  la  plus  absolue. 

En  rotation  ou  en  flexion,  par  le  moyen  des  articulations  aux  extrémités 
d'axes  des  divers  os,  on  peut  obtenir,  d'une  façon  sûre,  simple  et  expéditive, 
une  figure  bien  proportionnée,  dont  les  mouvements  et  les  gestes  sont  claire- 
ment et  nettement  établis. 


LE  CORPS  HUMAIN 


Fig.  1 30.  Squelette  humain, 

VUE  POSTÉRIEURE. 

1 .  Rhomboïde  (rapproche 
l'omoplate  de  la  colonne  dor- 

2.  Omoplate.  [sale). 

3.  Vraies  côtes. 

4.  Fausses  côtes. 

5.  Os  du  coude. 

6.  Sacré  long  dorsal  (main- 
tient le  dos  et  la  région  lomb''*') . 

7.  Moyen  fessier  (étend  la 
cuisse) . 

8.  Muscle  carré  du  fémur. 

9.  Coccyx. 

10.  Condyle  et  cavité  de  l'ex- 
trémité du  fémur. 

11.  Condyle  de  l'extrémité  du 

12.  Tête  du  péroné.       [tibia. 

1 3 .  Malléole  externe  dupéroné. 

14.  Oblique  supérieur  posté- 
rieur (mouvements  demi  cir- 
culaires de  la  tête). 

15.  Angulaire  releveur  de  l'o- 

16.  Sous   épineux,  [moplate. 

17.  Dentelé  postérieur  supé- 
rieur (élève  les  côtes). 

18.  Petit  rond.   19.  Grd  rond. 


Les  squelettes  (fig.  I32eti33, 
134  et  135)  donnent  les  tracés 
OU  mouvements  des  divers  os, 
en  face  et  profil.  Les  articula- 
tions y  sont  marquées  très  sen- 
sibles et,  par  leur  aspect,  on  se 
rend  facilement  compte  du  pro- 
fit professionnel  que  l'on  peut, 
dans  la  pratique,  tirer  de  ce 
procédé  du  tracé  par  axes. 

Suivent  cinq  croquis  d'ap- 
plication à  divers  mouvements 
(fig.  133), assez  expressifs  mal- 
gré leur  abstraction. 

Le  moyen  âge,  si  éloquent 
dans  sa  synthèse  de  la  forme 
naturelle,  nous  offre  un  autre 
dispositif  de  construction  qui 
est  des  plus  simples,  mais  on  ne 
peut  plus  pratique  et  préférable 
encore,  de  beaucoup,  au  procédé 
par  axes. 

L'album  de  Villard  de  Hon- 
necourt  contient  plusieurs  de 
ces  tracés  géométriques,  dont 
la  figure  136  est  un  spécimen. 
Ces  tracés  démontrent  le  rôle 
considérable  que  la  construc- 
tion conventionnelle  joue  en 
toute  œuvre  d'art.  Cette  figure 
donne  la  mise  en  place  géné- 
rale de  la  décoration,  par  le 
vitrail,  d'une  rosace  à  six  lobes. 
Le  thème  de  la  composition  est 
la  roue  de  Fortune.  Celle-ci  est 
représentée  en  reine  assise,  de 


20.  Intercostaux     externes    (relèvent     et 
abaissent  les  côtes).  [côtes). 

21.  Dentelé  postérieur  inférieur  (abaisse  les 

22.  Oblique  externe  (maintient  le  bassin  et 

23.  Malléole  interne  du  tibia.  [l'élève).     26.  Tibia 


Fig.  129.  Squelette  humain. 
VUE  antérieure. 

i.  Crâne. 

2.  Vertèbres  cervicales  (7). 

3.  Côtes  flottantes. 

4.  Cubitus. 

5.  Radius. 

6.  Main. 

7.  Os  pubis. 

8.  Clavicule. 

9.  sternum. 

10.  Côtes. 

11.  Humérus. 

12.  Colonne  vertébrale. 

13.  Vertèbres  dorsales  (12). 

14.  Vertèbres  lombaires  (5). 

15.  Os  ischion. 

16.  Lèvre   externe   ou   épine 
antérieure  de   l'os  iliaque. 

17.  Sacrum. 

18.  Cavité  cotyloïde. 

19.  Tête  du  fémur. 

20.  Grand  trochanter. 

21.  Trou  ovulaire. 

22.  Petit  trochanter. 

23.  Tubérosité  ischiatique. 

24.  Fémur. 

25.  Rotule.  27.  Péroné. 


28.   Pied. 
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Fig.   131.  Mouvements  et  proportions  de  la  figure  exprimés  par  les  axes  des  divers  niembris 


Fig.  133- 
Articulations 
diverses  du 
squelette  hu- 
main dans  la 
production 
i-  ■  ^^^g^  '  \     7'  <1"  geste. 

_-'=^^      O.^^*  -^^i— -^»^  (Figures 

sché- 
matiques.) 


Fig.   132.  Squelette  du  corps  humain  donnant 
les  articulations  des  os  en  mouvements 
d'avant  ou  derrière  (en  figure  de  profil}. 


LE?CORPS  HUMAIN 


Fig.   134  et  135.  Squelette  humain.  Vues  antérieure  et  latérale. 

La  vue  de  face  donne  les  articulations  latérales  de  la  tête,  des  bras  et  des  jambes, 
alors  que  la  vue  de  profil  ne  donne  qu'une  pose  silhouettant  le  squelette  au  repos 
dans  une  seule  situation.  Dans  l'une  comme  dans  l'autre  de  ces  deux  figures,  les 
proportions  générales   des   membres  se  saisissent  de  façon   assez  nette  et  claire 
pour  qu'à  leur  aide  il  soit  possible  de  se  rendre  compte  des  mouvements  et   des 
déplacements  des  os,  selon  les  exigences  de  n'importe   quelle  composition  profes- 
sionnelle.On  reconnaîtra  toutefois  que  la  figure  de  face  a,  sur  celle  de  profil,  le  grand 
avantage  d'être  plus  démonstrative  et  plus  intuitive,  rendant  plus  sensi- 
bles les  changements  que  peuvent  recevoir  les  divers  membres  du  corps, 
ou  de  la  figure,  d'après  l'harmonie  d'ensemble  en  vue  de  l'expression. 
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face,  les  bras  et  les  jambes  étalés  comme  pour  la  lecture  en  surface.  Autour 
de  la  roue  sont  les  personnages  résumant  la  vie  :  ceux  qui  aspirent,  en 
montant,  aux  faveurs  de  Fortune;  qui  en  jouissent,  en  haut  de  la  roue;  qui 
en  tombent  latéralement  et  qui  en 
sont  définitivement  privés,  par  terre. 
Ces  personnages,  dont  l'indication 
graphique  est  très  sommaire  en  ce 
mode  d'écriture,  ont  leurs  masses  et 
leurs  mouvements  nettement  et  fran- 
chement proportionnés  et  établis. 
Leur  geste  sera,  certes,  plus  pour  l'es- 
prit que  pour  les  sens,  dans  la  rédac- 
tion définitive,  quels  que  soient  les 
détails  qu'on  y  adjoindra.  A  ce  schéma 
géométrique,  il  n'y  a  qu'à  annexer 
têtes,  extrémités  et  draperies,  pour 
obtenir  des  figures  correctement  con- 
struites, très  expressives  et  de  bon 
style.  A  notre  avis,  ce  faire  est  idéal 
pour  la  mise  en  place  de  la  figure  en 
art  décoratif.  Nous  ne  le  mention- 
nons ici  que  pour  comparaison  avec 
le  procédé  par  axes  du  squelette.  Nous 
en  verrons  le  détail  et  l'application  par  la  suite,  lorsque  nous  envisagerons 
les  proportions  de  la  figure  et  le  distributif  de  ses  membres  dans  la  pro- 
duction du  geste.  Il  nous  faut  en  même  temps  constater  que  le  mode  d'ap- 
plication du  tracé  géométrique  aux  sujets  d'ordre  naturel  qui  sont  intro- 
duits dans  l'ordre  architectural  fut  suivi  couramment  par  les  maîtres 
d'œuvres  du  moyen  âge.  C'était,  du  reste,  le  seul  qui,  pratiquement  et 
logiquement,  fut  admissible  en  toute  concordance  avec  le  sens  esthétique 
de  l'époque.  Laissant  à  l'exécutant,  éprouvé  en  maîtrise,  expérimenté  et 
parfaitement  instruit  dans  tout  ce  qui  relevait  de  son  art,  le  soin  de  préciser 
et  de  caractériser  le  détail  subjectif  professionnel,  l'architecte  se  bornait  à 
assurer  l'unité  dans  la  conception  de  son  œuvre  en  déterminant,  par  un  gra- 
phique sommaire,  les  proportions  générales,  les  mouvements  et  les  gestes 
principaux  des  éléments  constitutifs  de  la  construction  et  du  décor.  Cette 
façon  d'agir,  qui  laissait  à  l'artisan  le  soin,  si  bon,  de  mettre  en  valeur  sa 
propre  initiative  sous  la  direction  et  le  contrôle  de  l'autorité  responsable,  a 
été  la  cause  première  et  principale  de  la  magnifique  éclosion  d'art  et  de 
l'originalité  saine,  que  seul  le  moyen  âge  possède  à  son  actif. 


Fig.136.  Esquisse  D2 Vitrail.  La  roue  deFortune. 

(D'apiès  un  croquis  de  l'album  de 

ViUard  de  Honnecourt,  xiii*  siècle.) 
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Les  figures  137  et  138  donnent  l'écorché  vu  de  face  et  de  profil.  Une  légende 
accompagne  ces  graphiques,  soulignant  les  muscles  principaux  par  l'indica- 
tion de  leur  fonction. 

Par  ces  vues  d'ensemble,  on  se  rend  suffisamment  compte  de  l'aspect 
extérieur  que  produit  la  musculature  recouvrant  le  squelette  du  corps 
humain,  ainsi  que  de  l'office  spécial  de  chaque  muscle  dans  le  mécanisme 
général. 

La  figure  13g  représente  l'écorché,  vu  de  dos,  dans  les  mêmes  conditions 
que  les  deux  vues  précédentes,  de  face  et  de  profil. 

A  titre  de  renseignement  qui,  certes,  a  sa  valeur  en  vue  de  l'intelligence 
de  la  construction  et  du  mécanisme  du  tronc,  nous  donnons  (fig.  140)  la  face 
dorsale  de  son  squelette  portant  les  muscles  profonds  de  première  couche 
interne,  qui  sont  comme  des  travailleurs  de  fond,  solides  et  robustes,  sur 
lesquels  la  musculature  externe  trouve  assurance  et  soutien  pour  sa  liberté 
d'action.  La  fonction  de  ces  muscles  est  mentionnée  en  légende. 

Nous  pouvons  borner  à  ces  données  l'étude  du  corps  humain.  Poussant 
plus  avant,  nous  passerions  du  domaine  de  l'art  et  du  métier  à  celui  de  la 
science  spéciale  au  chirurgien.  Néanmoins,  chacun,  selon  ses  besoins,  pourra 
poursuivre  avec  plus  de  précision  ce  qui,  dans  cette  science,  peut  lui  être  de 
bon  service.   A  cet  effet,  les  auteurs  et  les  documents  ne  manquent  pas 

Dans  leurs  interprétations  de  la  forme  naturelle,  les  divers  arts  dessinent 
avec  plus  ou  moins  de  fidélité  la  réalité  des  formes,  leur  donnant  un  caractère 
de  style  plus  ou  moins  idéaliste  selon  le  degré  de  leur  synthèse.  C'est  ce  que 
font  entrevoir  les  quelques  croquis  que  nous  donnons  (fig.  141  à  146). 

Ces  figures  présentent  quelques  fragments  d'œuvres  dans  lesquels  on  peut 
observer  le  résumé  plus  ou  moins  considérable  qui  est  fait  des  formes  natu- 
relles, d'après  l'esprit  des  auteurs  dans  la  pratique  professionnelle.  Le 
vitrail  apparaît  de  grande  synthèse  dans  son  rappel  des  formes  naturelles, 
alors  que  la  peinture  modelée,  la  gravure  sur  bois  et  la  sculpture  conservent 
davantage  de  la  réalité.  Chacun  de  ces  sujets  apporte  sa  part  de  contribution 
à  la  construction  d'ensembles  déterminés,  en  se  pliant,  selon  toute  convenance 
et  à  tout  point  de  vue,  aux  commandes  des  milieux  où  ils  fonctionnent  et  de 
la  cause  servie,  prenant  ainsi  une  plus  ou  moins  grande  élévation  de  carac- 
tère et  assurant  un  plus  ou  moins  bon  service.  La  sincérité  qui  découle  du 
discernement  et  du  choix  des  moyens  qui  sont  les  plus  propres  à  assurer  une 
bonne  mise  en  œuvre  du  matériau,  ainsi  que  la  prise  en  considération  des 
aptitudes  à  l'office,  parfait  ce  qui  donne  la  véritable  valeur  à  l'œuvre  d'art. 


r.  Portion  du  trapèze  (meut  l'épaule,  élève  l'extrémité  de  la  clavicule  et  toute  l'épaule,  attire  l'acromion 
en  arrière,  abaisse  l'épine  de  l'omoplate,  renverse  la  tête  en  arrière  et  s'oppose  à  sa  trop  grande  flexion  en 
avant).  —  2.  Deltoïde. —  3.  Biceps  (fléchisseur). — 4.  Brachial  (fléchisseur).  —  5  Triceps  (extenseur  de 
l'avant-bras)  —  6.  Brachial  interne.  —  7.  Long  supinateur.  —  8.  Rond  pronateur.  —  9.  Extenseur  supérieur 
du  carpe.  —  10.  Radial  interne  (fléchisseur  supérieur  du  carpe). —  11.  Palmaire.  —  12.  Cubital  interne 
(fléchit  la  main).  —  13.  Iliaque  interne.  —  14.  Long  péronier  postérieur.  —  15.  Long  extenseur  commun  des 
orteils.  —  16.  Os  sternum.  —  17.  Deltoïde.  —  18.  Grand  rond  (fait  tourner  le  bras).  —  19.  Très  large  du  dos 
(abaisse  le  bras.)  —  20.  Grand  pectoral  (porte  le  bras  en  avant  et  en  haut).  —  21.  Grand  dentelé  antérieur 
(attire  l'omoplate  en  avant).  —  22.  Ligne  blanche.  —  23.  Droits  de  l'abdomen.  —  24.  Grand  transverse  ou 
oblique  de  l'abdomen.  —  25.  Anneau  ombilical,  nombril.  —  26.  Pyramidaux  de  l'abdomen  (soutiennent  la 
ligne  blanche  et  tout  le  corps  lorsqu'il  est  porté  en  arrière).  —  27.  Extenseur  du  fascia  lata  (porte  la  cuisse 
en  dehors).  —  28.  Pectine  (abducteur).  —  29.  Triceps  du  fémur  (porte  la  cuisse  en  dedans).  —  30.  Couturier 
(fléchisseur,  soutient  le  bassin).  —  31.  Droit  du  fémur  (étend  la  jambe  sur  la  cuisse,  et  inversement 
fléchit  la  cuisse  sur  le  bassin).  —  32.  Grêle  interne  fléchisseur  de  la  jambe  sur  la  cuisse,  serre  les  genoux 
en.semble).  —  a.  Vaste  externe  (étend  le  tibia  sur  le  fémur).  — ■  34.  Vaste  interne  (étend  la  jambe  sur  la 
cuisse).  —  35.  Jumeaux  (extenseurs,  fléchisseurs  du  pied  sur  la  jambe).  —  36.  Jambier  antérieur  (fléchis- 
seur). —  37.  Portion  du  soléaire.  ou  tendon  d'Achille  (extenseur  du  pied).  —  38.  Jambier  postérieur  (étend 
le  pied  en  le  tirant  un  peu  en  dedans). —  39.  Long  extenseur  des  orteils.  —  40.  Portion  du  trapèze.  — 
41.  Biceps.  —  42.  Très  large  du  dos  (abaisse  le  bras).  —  43.  Grand  fessier  (renverse  le  bassin  sur  la  cuisse).  — 
44.  Biceps  du  fémur  (fléchit  la  jambe  sur  la  cuisse).  —  45.  Long  péronier  postérieur  (extenseur  du  pied).  — 
46.  Court  péronier  inférieur  (fléchisseur  du  pied). 
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Fig.  140.  Muscles  profonds  du  corps  humain. 


Fig.   I  ^O.    ÉCORCHÉ,   VUE   POSTÉRIEURE. 


Fig.  139.  LÉGENDE  :  i.  Grand  transverse  extérieur  de  l'abdomen. —  2.  Portion  du  soléaire  (même  action  que 
les  deux  jumeaux). —  3.  Long péronier  postérieur  (étend  le  pied  sur  la  jambe  en  tournant  sa  pointe  en 
dehors). —  4.   Attache  du  tendon  d'Achille  sur  le  calcanéum. —  5.  Occipital.  —  6.  Trapèze.  —  7.  Deltoïde. 

—  8.  Sous  épineux.  —  9.  Petit  rond  du  bras.  —  10.  Grand  rond  du  bras.  —  11.  Triceps  ou  grand  extenseur 
du  bras.  —  12.  Le  très  large  du  dos.  —  13.  Extenseur  supérieur  du  corps.  —  14.  Extenseur  des  doigts.  — 
15.  Cubital  interne  (fléchisseur  de  la  main).  —  16.  Long  palmaire.  —  17.  Extenseur  inférieur  du  carpe. — 
18.  Extenseurdu  fascia  lata.  —  19.  Grand  fessier  (étend  la  cuisse  et  la  porte  en  arrière).  —  20.  Fascia  lata. 

—  21.  Biceps  du  fémur  (fléchit  la  jambe  sur  la  cuisse). —  22.  Le  demi  nerveux  ou  demi  tendineux. —  23.  Le 
demi  membraneux.  —  24.  Les  jumeaux  (étendent  perpendiculairement  le  pied    sur  la  jambe). 

Fig.  140.  LÉGENDE  :  i.  Oblique  supérieur  postérieur  du  cou.  —  2.  Releveur  de  l'omoplate  ou  angulaire. — 
3.  Dentelé  postérieur  supérieur  (lève  les  côtes). —  4.  Sous  épineux.  — 5.  Petit  rond. —  6.  Grand  rond  (4-5-6 
actionnent  l'épaule  et  le  bras).  —  7.  Dentelé  postérieur  inférieur  (abaisse  les  côtes).  —  8.  Oblique  externe 
(maintient  le  bassin  et  le  lève).  —  9.  Rhomboïde  (rapproche  l'omoplate  de  la  colonne  vertébrale).  — 
10.  Intercostaux  externes  (relèvent  et  abaissent  les  côtes).  —  11.  Sacré  long  dorsal  (maintient  le  dos  et  la 
région  lombaire  dans  leur  situation  naturelle).  —  12.  Moyen  fessier  (étend  la  cuisse).  —  13.  Muscle  carré 
du  fémur  (rapproche  le  fémur  du  bassin). 
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Fig.  141.  Christ  en  croix.  Vitrail  a  Chartres  (xiii°s.). 
I.  Grand  pectoral.  —  2.  Grand  transverse. —  3.  Biceps  du 
fémur.  —  4.  Jumeaux.  — •  5.  Calcanéum.  —  6.  Os  sternum. 
—  7.  Droits  de  l'abdomen.  —  8.  Anneau  ombilical. 


Fig.  143.  Saint  Sébastien. 

D'après  Pietro  Vannucci  dit  11  Perugmo. 
(1446-1424).  École  Ombrienne. 

I.  Trapèze. —  2.  Os  sternum.— 3.  Pectoraux. — 
4.  Anneau  ombilical,  —  5.  Iliaque  interne.  — 
6.  Long  péronier.  —   7.   Jambier  antérieur.  — 
8.  Deltoïde.  —  9.  Grand  pectoral.  —  10.  Grand 
dentelé    antérieur.    —    11.    Ligne    blanche.  — 
12.  Grand  transverse  oblique  de  l'abdomen.  —  13.  Droits  de  l'abdomen.  —  14.  Couturier.  — •  15.  Droit  du 
fémur.  —  16.  Rotule.  —  17.  Jambier  antérieur.  —  18.  Jumeaux.  —  19.  Jambier  postérieur.  — 20.  Exten- 
seur commun  des  orteils. 

LES  MUSCLES  DU  CORPS  HUM.VIN.  APPLICATIONS  PROFESSIONNELLES. 


l'ig.  142.  Mosaïque  .-iNGLAisE  .moderne  (-.tyledu  xiii 


I.  Pectoral.   —  2.  Trapèze.   —    3.  Deltoïde.  —  4.   Grand 
dentelé.  —  5   Grand  transverse.  —  6.  Couturier. 


Fig.  144.  Le  Christ  couronnant  la  Vierge.  Fragment  d'un 
Monument  funéraire  a  la  Cathédrale  d'Erfurt  (xvi''  s.)- 


I.  Os  sternum. 


Ligne  blanche 


Légende  de  la  Figure  14 t. 
I.    Deltoïde.    —    2.     Grand    pectoral.   —  3.    Cirand   dentelé. 
4.  Grand  transverse.  —  5,  Droits  de  l'abdomen.  —  6.  Coutur 
—  7.  Droit  du  fémur.  —  8.  Rotule.  —  9.  Jumeaux. 


Fig.  145.  Frag- 
ment d'un  cal- 
vaire. Gravure 
SLiR  BOIS  (xvi" 
siècle). 
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VANT  de  pénétrer  dans  la  suite  de  notre  sujet,  observons,  il  y 
a  en  cela  quelque  utilité,  la  distinction  qu'il  y  a  lieu  d'établir 
entre  les  deux  termes  que  nous  prenons  ici  pour  titre  et  qui 
se  rapportent  :  le  premier,  à  ce  que  nous  avons  vu  jusqu'ici; 
le  second,  à  ce  qui  va  suivre.  Les  définitions  du  Dictionnaire  nous  fournis- 
sent l'explication  de  ces  mots,  souvent  pris  l'un  pour  l'autre,  mais  qui, 
cependant,  ne  sont  pas  synonymes.  Par  Corps  (du  latin  corpus) ,  on  désigne 
toute  substance  organique  ou  inorganique  :  tous  les  corps  sont  étendus  et 
pesants,  même  la  partie  matérielle  d'un  être  animé  :  le  corps  d'un  animal. 
Figure  (du  latin  figura)  est  la  forme  extérieure  d'un  corps.  En  dehors  du 
langage  abstrait,  on  emploie  ce  mot  presque  exclusivement  pour  désigner 
des  êtres  animés.  C'est  ce  qui  fait  appeler  monuments  figurés  ceux  où  sont 
représentés  en  sculpture  ou  en  dessin  des  hommes,  des  animaux,  etc. 

La  distinction  étant  ainsi  faite  entre  le  corporel  et  le  figuré,  remarquons 
que  le  premier  terme  est  appliqué  à  la  réalité  naturelle  du  corps  appréciable 
par  les  sens,  tandis  que  le  second  l'est  à  la  convention  intellectuelle  humaine 
qui  s'adresse  à  l'esprit.  D'après  cela,  dans  ce  qui  précède,  nous  avons  envi- 
sagé avec  suffisamment  de  précision  et  d'étendue  tout  ce  qui  concerne  l'or- 
ganisme mécanique  et  la  forme  caractéristique  extérieure  des  divers  membres 
et  de  l'ensemble  du  corps  humain,  dans  le  détail  comme  dans  la  relation  qui 
existe  entre  les  diverses  parties,  en  ostéologie  et  en  myologie.  Nous  aurions 
pu,  comme  l'ont  fait  la  plupart  des  auteurs  qui  ont  étudié  ce  sujet  depuis 
environ  un  siècle,  nous  étendre  davantage  et  de  façon  plus  spéciale,  comme 
plus  rigoureusement  exacte,  sur  tout  ce  que  le  corps  humain  renferme  et  offre, 
en  lui-même,  de  particularités  intéressantes  et  utiles;  mais,  considérant,  ainsi 
que  nous  le  laissions  entrevoir  page  52,  ligne  16,  que  son  service  en  art  appli- 
qué n'est  pas  limité  à  l'analyse  scrupuleuse,  à  la  copie  rigoureusement  inté- 
grale, ni  à  l'adaptation  immédiate  de  sens  uniquement  réaliste,  nous  nous  en 
sommes  tenus  à  explorer  ce  qu'il  a  de  plus  important  et  de  véritablement 
essentiel  et  fondamental  pour  l'interprétation  de  style,  qui  est  la  visée  majeure 
de  notre  travail.  Connaître  à  fond,  à  tous  points  de  vue  et  sous  tous  aspects 
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le  corps  humain  est  chose  phis  qu'utile  et  avantageuse  pour  les  spécialistes,  à 
qui  le  devoir  professionnel  impose  cette  connaissance;  c'est  le  cas  pour  les  mé- 
decins, les  chirurgiens,  etc.,  qui  ont  pour  mission  de  traiter  directement  avec 
lui,  l'ayant  pour  but  et  finalité  de  leurs  soins,  de  leur  sollicitude  et  de  leur 
dévouement.  Tout  autre  est  la  connaissance  que  doit  en  avoir  l'artiste;  ce 
n'est  pas,  en  effet,  pour  l'organisme  lui-même,  pour  sa  réalité  et  sa  matérialité, 
pas  plus  que  pour  ses  apparences  réelles  qu'il  doit  l'envisager;  son  objectif 
bien  particulier  vise  uniquement  le  service  qu'il  peut  en  retirer  pour  l'expres- 
sion des  idées  qu'il  doit  émettre  et  qui,  en  toute  œuvre  véritablement  artis- 
tique, s'établit  avec  la  commande  de  l'esprit  et  le  concours  de  la  nature  et 
non  pas  seulement  et  exclusivement  avec  l'imitation  exacte  et  scrupuleuse  de 
cette  dernière.  Le  mouleur  sur  nature,  le  peintre  d'après  nature,  qui,  commu- 
nément, ne  moule  et  ne  peint  que  d'après  matière  et  qui  opèrent  plus  pour 
la  documentation  scientifique  que  pour  le  sens  d'art,  peuvent  se  contenter 
—  puisque  là  se  borne  leur  horizon  —  du  modèle  plastique  réel.  Leur  métier 
prétendument  artistique  reste,  ou  à  très  peu  de  chose  près,  totalement  étran- 
ger à  l'art  et,  en  aucun  cas,  n'atteint  une  valeur  et  une  élévation  suffisantes 
pour  appartenir  à  l'art  vrai,  rationnel,  utile,  bienfaisant,  idéaliste  et  louable 
en  toutes  ses  portées.  C'est  encore  pour  ne  pas  rester  encombré  et  pour  ne 
pas  encombrer  le  lecteur  dans  le  domaine  purement  naturel  qu'à  la  suite  de 
chacune  des  expositions  faites  en  ostéologie  et  en  myologie,  nous  avons  inter- 
calé, à  titre  de  référence,  des  exemples  d'application  des  formes  naturelles 
à  celles  des  métiers,  par  des  exemples  empruntés  à  des  œuvres  de  maîtres 
anciens  dont  la  valeur  est  incontestable  et  incontestée.  On  lit  dans  ces  extraits 
la  synthèse  qui  est  faite  de  la  physionomie  naturelle  lorsqu'elle  est  trans- 
posée en  son  antithèse  du  domaine  architectural  conventionnel.  Par  con- 
trastes et  par  rapprochements,  les  deux  états,  de  nature  et  de  convention, 
les  exemples  produits  montrent  l'harmonie  qui  doit  exister,  en  n'importe 
quelle  œuvre  d'art,  entre  le  corps  matériel  et  naturel  concrétisant  la  forme 
et  la  figure  spirituelle  qui  anime  la  matière  de  sens  et  de  signification,  ainsi 
qu'il  convient  en  n'importe  quelle  humaine  réalisation  d'art. 

Après  l'information  prise  en  cette  première  partie,  la  suite  de  l'étude  s'oc- 
cupe de  ce  qui  touche  immédiatement  au  sens  d'art  pratique.  C'est  ainsi  que 
tout  d'abord  se  rencontrent  les  canons  géométriques  pour  la  construction  con- 
ventionnelle de  la  tête,  des  extrémités  et  de  l'ensemble  de  la  figure  humaine, 
lesquels  constituent  des  guides  simples  pour  l'établissement  des  mouvements, 
des  masses,  des  proportions  et  du  geste,  en  même  temps  que  le  moyen  facile 
de  mettre  n'importe  quelle  figuration  du  corps  humain  en  pose  stable  et  per- 
manente isolée,  associée  ou  groupée. 

La  recherche  du  caractère  professionnel  et  de  style,  que  toute  production 
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sincère  du  métier  doit  donner,  fait  aussi  l'objet  d'une  étude  spéciale,  à  pro- 
pos de  la  stylisation  d'une  tête  documentaire  qui  est  interprétée  logiquement, 
d'après  son  caractère  inital,  pour  une  adaptation  aux  différentes  techniques 
des  métiers  d'art  dont  le  propre  est  de  travailler  en  trait,  surface  et  relief. 

Le  chapitre  «  de  la  courbe  à  la  droite  »  montre  le  précieux  recours  que 
l'artiste  trouve  dans  l'observation  attentive,  sagace  et  clairvoyante  de  l'évo- 
lution de  la  forme  naturelle  depuis  l'enfance  jusqu'à  la  vieillesse,  pour  l'ex- 
pression des  diverses  passions,  bonnes  ou  mauvaises  de  l'âme,  que  toute 
œuvre  d'art  doit  refléter  par  la  convention  géométrique. 

Après  cet  aperçu  récapitulatif  et  anticipatif,  voyons  maintenant  le  carac- 
tère essentiel,  la  raison  d'être  et  la  façon  d'emploi  des  canons  géométriques, 
dans  leurs  formes,  leurs  lois  et  leurs  opérations.  v<*.'r<è>'S'<*'r*&''s^*'ï^t*-M*T*fe> 

'M.  21  ;Mtte  ^e  Jfoû(tif  ^op0rl?iott$TCt^apûû|U0  .^ 

En  dessin  professionnel,  il  est  important  de  se  familiariser  expérimenta- 
lement avec  les  diverses  méthodes  pratiques  de  rendu  et  d'établissement  de 
la  forme,  comme  aussi  d'adopter,  selon  les  circonstances,  celles  qui  rendent 
les  meilleurs  services  en  rapidité  d'exécution,  ainsi  qu'en  construction  du 
sujet  à  rédiger,  dans  son  ensemble  aussi  bien  que  dans  son  détail. 

Entre  toutes  les  méthodes,  la  meilleure  est  la  plus  simple;  c'est  celle  dont 
les  lois  générales  ne  sont  pas  très  nombreuses  et  qui  s'adaptent  le  mieux  et 
le  plus  facilement  à  ce  qu'on  en  attend. 

Aucune  méthode  n'est  supérieure  à  celle  de  la  géométrie,  dont  les  lois  de 
construction  s'appliquent  en  tout  cas,  pour  tout  sujet,  de  la  façon  la  plus 
sûre  et  la  plus  adéquate. 

C'est  par  elle  que  se  fait  toute  stylisation;  c'est  par  elle  que  nous  présen- 
terons les  lois  générales  de  la  synthèse  de  la  forme  du  corps  humain  et  de 
son  organisme,  dans  des  graphiques  abstraits  qui  sont  comme  des  canons- 
types  au  moyen  desquels  il  est  toujours  possible  d'écrire  n'importe  quelle 
figure,  en  totaUté  ou  en  partie.  Sur  cette  forme  initiale,  tout  détail  acci- 
dentel peut  être  conformé  différemment  et  donner,  par  l'influence  de  son 
galbe,  une  physionomie  particulière  à  l'expression. 

La  tête  vue  de  profil,  ou  vue  de  côté,  que  présente  la  figure  147,  a  comme 
direction  de  masse  un  axe  médian  qui  passe  par  le  milieu  du  menton,  de 
l'attache  du  nez  et  du  frontal,  pour  se  diriger  ensuite  vers  le  milieu  de  la  base  du 
crâne,  à  l'occipital  prolongé  par  la  colonne  vertébrale.  Cet  axe  donne 
la  directrice  de  la  silhouette  d'ensemble  de  la  tête,  abstraction  faite  de  tout 
détail.  Celui-ci  s'indique  et  se  précise  graduellement,  au  fur  et  à  mesure 
de  l'avancement  de  la  construction,  mais  toujours  en  se  greffant  au  tracé 
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initial  du  galbe  sur  lequel  il  trouve  place  et  fonction.  Pour  la  marche  des 
opérations  successives  en  vue  de  l'établissement  du  graphique  de  construc- 
tion de  la  tête  de  profil,  voici  l'ordre  de  progression  : 

1°  Tracé  de  l'axe  facial,  ou  d'avant,  consistant  en  une  droite  verticale 

qui  donne  l'aplomb  de  la  tête; 

2°  Circonférence,  de  X  rayon  d'après  la 
grandeur  de  la  tête,  tangente  à  cette 
droite,  sur  l'avant  du  front  ; 

3°  Deuxième  circonférence,  donnant  la 
déformation  du  crâne  en  arrière,  ayant  son 
centre  sur  le  même  axe  que  le  premier  ; 
4°  Division  du  diamètre  vertical  en 
trois  parties  égales  et  report  d'un  tiers 
de  cette  longueur  à  la  base,  sous  la  circon- 
férence ; 

50  Subdivision  des  diverses  parties  en 
sens  horizontal,  d'après  la  figure  147  ; 

6°  Détermination  du  cou,  des  oreilles 
et  des  divers  organes,  de  façon  plus  ou 
moins  sommaire  ou  détaillée,  selon  le 
besoin,  le  caractère  et  la  convenance. 

Pour  les  profils  levé  et  baissé  (fig.  148  et 
149), le  point  de  départ  de  la  construction 
d'ensemble  réside  dans  la  position  de  l'axe 
de  la  tête.  Dans  la  pratique,  l'axe  vertical, 
additionné  ici  à  chacun  des  graphiques 
pour  la  démonstration  et  le  transport  des 
proportions,  n'est  nullement  utile;  les 
divisions  se  font  directement  sur  l'axe 
même  de  la  tête. 

Les  figures  150. 151, 152  et  154  sont  des 
relevés  d'application  de  la  tête  de  profil.  A  côté  du  tracé  graphique  complet 
se  trouve  donnée,  pour  chacune  de  ces  têtes,  la  synthèse  des  principes  de 
construction  par  le  tracé  géométrique,  faisant  saisir,  pour  ces  sujets,  le 
point  de  départ  du  tracé,  l'ordre  des  opérations  en  dessin  et  le  degré  mesuré 
de  rendu  en  forme  caractéristique  de  métier. 

La  tête  d'après  sculpture  (fig.  150)  est  dessinée  par  plans  généraux,  au 
moyen  de  lignes  droites,  ou  presque  droites;  le  modelé  est  traduit  par  des 
tons  plats,  qui  sont  suffisants  pour  accentuer  le  caractère  de  la  forme  et  le 
tempérament  de  la  matière  employée  en  technique  spéciale. 


Fig.  147.  Graphique  du  profil  droit. 

X.   Rayon  de  la  circonférence  primitive. 

Y.  Élargissement  de  la  forme  en  arrière. 
Rayon  X  du  centre,  ou  1/4  de  Z-E-B. 

G  en  D  égale  3/4  de  la  hauteur  totale. 

D-E  égale  le  1/3  de  C-D. 

F.   Haut  du  crâne. 

H.   Axe  des  yeux. 

I.  Base  du  nez. 

J.  Base  du  menton. 

K.  Ligne  des  centres  primitifs.  Hauteu-  des 
sourcils. 

L.   1/3  de  I-J.  Bouche. 

M.  Intersection  des  deux  circonférences  pri- 
mitives, base  de  l'oreille.  Hauteur  en  H, 
axe  des  yeux. 

N  1/2  de  F  G.  Naissance  des  cheveux  sur  le 
frontal. 
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La  tête  pour  vitrail  (fig.  151)  est  traitée  uniquement  par  traits,  qui,  au 
moyen  du  pinceau,  se  donnent  plus  ou  moins  courbes  ou  plus  ou  moins 
renflés,    selon  l'importance  de  la  construction,  soit  en  intensité  de  valeurs, 

soit  en  silhouette  de  sujets. 

En  mosaïque  (fig.  152),  la  tête,  des- 
sinée dans  sa  généralité  de  contours  par 
des  traits  forts,  se  modèle  ensuite  par 
la  juxtaposition  de  pierres  de  colora- 
tions diverses.  Au  point  de  vue  techni- 
que, il  est  à  remarquer,  dans  cet  exem- 
ple, qu'au  moins  la  première  rangée  de 
pierres  suit  le  contour  extérieur  de  la 
forme,  alors  qu'ailleurs  les  pierres  sont 
distribuées  par  bandes  dans  le  sens  le 
plus  apte  à  l'accusation  de  la  forme; 
^    le  modelé  pour  décor  plat  est  traité  en 


Fig.  148.   Graphique  du  profil  levé. 

Axe  vertical  F  J. 

Du  sommet  J,  angle  X». 

Du  centre  J,  projection  des  points  L-I  H,  etc., 
sur  l'axe  J  M. 

Rayon  O-NégalàF-K  sur  la  perpendiculaire  à  N. 
Construction  d'après  la  figure  147. 

D'après  l'axe  M-J  oblique  de  X°  (fig    148  corres- 
pondant à  F-J  vertical). 


J^ 


surface  sans  aucune  tendance  à  l'imi- 
tation des  effets  propres  au  relief.  ''■■----•-(7" 

La  figure  154  montre  l'application 
de  la  tête  de  profil  à  la  peinture  dé- 
corative dans  le  style  de  la  fin  du 
moyen  âge  (xv^  siècle).  Le  modelé, 
qui  est  exprimé  par  des  tons  dégra- 
dés, s'accuse  plus  ou  moins  robuste  ou  plus  ou  moins  délicat,  suivant  que 
l'on  opère  en  décoration  monumentale,  en  peinture  d'ameublement  ou  de 
chevalet.  Nous  n'envisageons  présentement  que  la  question  de  la  construc- 
tion de  la  forme;  c'est  pourquoi  nous  ne  nous  étendons  pas  sur  l'expression 
de  la  tête,  dont  les  caractéristiques  ont  été  observées  plus  haut.  Le  gra- 


Fig.  liQ.  Graphique  du  profil  baissé. 

Axe  vertical  F-J. 

Du  sommet  F,  angle  X". 

Rabattement  des  points  de  F-J  en  F  M. 

Construction  du  sujet  d'après  la  figure  147. 
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phique  géométrique  joint  au  tracé  de  rendu  de  la  tête  établit  les  contours 
et  le  distributif  de  la  masse  en  construction  ;  par  la  synthèse  de  cette  tête, 
le  détail  trouvera  ainsi  où  et  comment  s'établir  sur  le  canevas  déterminé 
d'avance. 

Les  principes  du  canon  graphique  sont  d'ordre  conventionnel  et  général  ; 
c'est  pourquoi  il  peut  y  avoir  dans  une  tête,  même  construite  géométrique- 


Fig.   150.  Sculpture. 
Cathédrale  de  Reims  (xiv«  siècle). 


Fig.   151.  Vitrail. 
Cathédrale  de  Quimper  (xv°  siècle). 


ment,  une  accentuation  en  dominante  de  telle  ou  telle  partie  sur  tout  le 
reste  de  l'ensemble  —  du  front  ou  de  la  mâchoire  inférieure,  par  exemple 
—  selon  que  l'on  veut  faire  prédominer  cette  masse  sur  les  autres  en  vue  du 
caractère  à  produire  en  tempérament  et  en  expression  de  style. 

La  figure  153  donne  la  forme  caractérisée  pour  gravure,  sur  pierre  ou 
cuivre.  Quoique  moins  souple  et  moins  aisée  d'exécution  que  beaucoup 
d'autres  techniques,  la  gravure  possède  certains  caractères  communs  à  plu- 
sieurs métiers  ;  c'est  ainsi  qu'elle  aura  dans  son  tempérament  quelque  chose  du 
vitrail  par  la  fermeté  du  trait,  et  quelque  chose  de  la  peinture  monumentale 
par  le  délié  du  mouvement,  la  souplesse  de  la  ligne  et  l'équilibre  des  sur- 
faces. Dans  le  vitrail,  chaque  pièce  peinte  a  ses  contours  plus  ou  moins  asservis 
à  la  nature  du  matériau,  dans  une  rigidité  qui  s'apparente  assez  bien  avec 
celle  de  la  gravure  au  trait,  de  caractère  monumental,  comme  cela  se  ren- 
contre dans  les  dalles  ou  plaques  funéraires  commémoratives.  Dans  le  sujet 
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présenté  ici,  la  ligne  est  d'allure  aussi  dégagée  que  la  silhouette.  Le  plan  sur 
lequel  repose  la  trace  de  gravure  étant  sans  limite,  la  distribution,  la  direc- 
tion et  la  conformation  des  traits  sont  d'une  liberté  presque  absolue,  indé- 
pendamment des  règles  de  la  technique  et  de  l'esthétique.  La  gravure  sur 
métal,  destinée  généralement  à  produire 
un  effet  décoratif  par  la  ligne  et  le  galbe, 
doit  se  traiter  largement,  dans  un  tempé- 
rament de  style  qui  voisine  avec  celui  de 
la  peinture  monumentale  à  tons  plats  et 
à  sertis. 

Comme  dans  cette  dernière,  les  détails 
sont  plus  ou  moins  accentués  en  forme  et 
en  valeur,  d'après  leur  action  dans  la 
composition.  D'ordinaire,  les  traits  prin- 
cipaux de  sertissage  des  formes  s'accusent 
plus  énergiquement  que  les  autres,  de 
manière  à  bien  enlever  le  sujet  dans  ses 
contours  ou  enveloppes,  alors  que  les 
autres  traits,  du  détail  intérieur  de  la 
forme,  ne  donnent  que  des  valeurs  nuan- 
cées de  physionomie. 

La  figure  155  caractérise  une  tête  pour 
fer  forgé.  On  remarquera  l'impression  rude 
donnée  par  des  plans  simples,  unis,  à  arêtes  vives,  laquelle  est  des  plus 
propres  à  mettre  en  valeur  le  tempérament  de  la  matière  énergique  et  résis- 
tante, mais  ductile  du  fer. 

Les  documents  intercalés  (fîg.  156  à 
161)  présentent  des  exemples  qui  se 
rattachent,  de  toute  façon,  à  ce  qui 
vient  d'être  dit.  Malgré  l'ingratitude 
du  dessin  au  trait,  l'absence  de  la  cou- 
leur et  de  la  valeur  des  modelés,  ces 
notes,  extraites  de  fresques  italiennes 
de  Fra  Angelico  (fig.  156),  de  Jacopo 
d'Avenzo  (fig.  157),  de  Giotto  (fig.  158 
et  159),  traduisent  de  façon  suffisante 
des  fragments  d'expression  d'art  anti- 
naturaliste  qui  sont  d'excellentes  réfé- 
rences au  point  de  vue  de  la  construc- 
gkavure  au  trait.  tion  architecturale  et  du  style. 


Fig.   152.  Mosaïque. 
Rome.  Abside  de  Stc-Pudenlienae  (iv 
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Fig.  154.  Fresque  de  Fra  Angelico  de  Fiesole  :  1387-1455) 
Couvent  de  Saint-Marc,  Florence. 


Le  calque  sur  vitrail 
(fig.  160),  bien  qu'em- 
preint de  maniérisme, 
dans  la  pose  et  le  geste 
du  personnage,  repré- 
sente toutefois  une  note 
de  vie  et  de  force  servie 
par  un  métier  qui  ne 
possède  plus  la  simpli- 
cité et  la  grandeur  de 
ses  devanciers, mais  qui 
en  a  cependant  encore 
gardé  bien  des  qualités. 
C'est  ce  dont  témoi- 
gnent la  netteté  du 
tracé,  la  répartition  bien 
équilibrée  des  détails, 
la  délicatesse  du  modelé 
des  formes  et,  par  des- 
sus    tout,     l'armature 


-Lif^ 


Fer  forgé. 


logique  et  rationnelle  des  morceaux  de  verre  par 
le  plomb. 

La  tête  d'après  Guffens  (fig.  i6i)  est  un  mor- 
ceau d'étude  d'après  nature  en  vue  d'une  exécu- 
tion par  la  peinture.  La  construction  du  sujet, 
l'établissement  de  la  forme,  la  recherche  du  carac- 
tère expressif  sont,  dans  cette  page,  d'une  valeur 
supérieure  à  celle  qu'atteignent,  en  général,  nos 
contemporains  dans  le  contact  trop  immédiat 
et  trop  important  avec  le  modèle  vivant. 

De  ceci,  on  peut  déduire  que  la  forme  d'art  n'est  pas,  et  ne  peut  être,  une 
formule  ni  une  forme  invariables,  d'application  constante  et  universelle, 
comme  si  elle  ne  relevait  que  de  la  science.  C'est  précisément  parce  qu'elle 
est  plus  que  cela  qu'elle  mue  les  formules  en  leur  imprimant  le  caractère  de 
style  de  chacun  des  auteurs.  Celui-ci  donne  à  la  forme  de  ses  œuvres  ce  qui 
est  de  son  essence  propre  et  personnelle  devant  les  lois  et  les  principes  de 
vérité  et  d'action  que,  librement,  il  accepte  ou  rejette.  Naturaliste  dans  ses 
aspirations,  l'artiste  rayonnera  uniquement  dans  la  nature;  idéaliste,  il  la 
parcourera  en  l'animant  de  son  esprit.  Les  deux  courants  d'art,  celui  qui  des- 
cend et  celui  qui  monte,  n'ont  pas  d'autre  mobile. 


Fig.  156.  D'après  la  fresque  de  la  salle  capitulaire  du  Couvent  de  Saint-Marc  à  Florence 
SAINT  BERNARD,  PAR  FRA  ANGELICO  (1387-1455)- 
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Fig.   157.  SAINTE  LUCIE  CONDUITE  AU  MARTYRE 
D'APRÈS  JACOrO  D'AVENZO. 


École  italienne  (xiVi  siècle). 
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Fig.  158.  Fresque  à  î'Aréaa  de  Padoue,  par  Giotto  (1266-1364). 
FRAGMENT  DE  LA  FUITE  EN  EGYPTE. 

LA  TÊTE  DE  PROFIL.  POSITION  PENCHÉE. 


Fig.  159.  SAINT  FRANÇOIS  D'ASSISE. 

D'après     une     fresque     de    Giotto. 

École  italienne  du  x:v«  siècle. 


LA  TÊTE  DE  PROFIL  LÉGÈREMENT  RELEVÉE. 


d^   Q/ 


^^<oJ^^ 


Fig.  i6o, 

S.  LÉGER,  ÉvÈQUE. 

Vitrail  à  l'église  N.-D.   de   Grand-Andel 

(Eure,   France),   xvie  siècle. 
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Fig    i6x  G.  Guffens   (1823-1901) 

TÊTE   D'HOMME.   ÉTUDE  DOCUMENTAIRE,    D'APRÈS  NATURE. 
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Comme  la  tête  de  profil,  la  tête  de  face  a  son  canon  de  proportions  et  de 
tracé.  Elle  affecte  dans  son  ensemble  la  forme  en  ove,  ou  ovale.  Celle-ci  se 
construit  sur  un  axe  vertical  qui  divise  en  deux  parties  égales  les  deux  moi- 
tiés symétriques  de  la  face. 

Le  cercle  générateur  de  la  forme  a  son  diamètre  qui  représente  les  trois 
quarts  de  la  hauteur  totale  de  la  tête,  tout  comme  dans  le  profil.  Le  report 
d'une  longueur  égale  à  un  tiers  du  diamètre,  sous  la  circonférence  et  sur 
l'axe,  parfait  la  hauteur  complète  du 
menton  à  la  partie  supérieure  de  la 
tête. 

Dans  la  tête  de  face,  ainsi  qu'on 
pourra  le  contrôler  en  légende  et  sur 
le  graphique  (fig.  162),  les  yeux  occu- 
pent le  cinquième  de  la  largeur  to- 
tale de  la  tête,  et  le  cou,  les  deux 
tiers  du  diamètre  du  cercle  primitif. 
Les  autres  mesures  de  proportions 
sont  identiques  à  celles  du  profil  ; 
l'aspect  de  conformation  des  organes 
change  seul,  par  suite  de  la  position 
différente. 

Ainsi  établie,  la  tête  de  face  en 
position  droite  exprime  le  calme 
absolu,  sans  apparence  d'aucun  des 
mouvements  qui,  par  le  déplacement 
vers  le  haut  ou  vers  le  bas,  l'arrière 
ou  l'avant,  font  lire  les  creux  et  les 
reliefs  de  la  tête  soit  par  le  dessous, 
soit  par  le  dessus,  ainsi  que  cela  se  produit  dans  les  deux  positions  sui- 
vantes (fig.  163  et  164)  relatées  en  croquis. 

La  tête  de  face  en  position  levée  a,  sur  l'axe  de  chacun  de  ses  organes,  les 
perpendiculaires  établies  selon  les  courbes  plus  ou  moins  prononcées  que  don- 
nent les  cercles  tracés  au  niveau  de  chacun  d'eux,  sur  la  silhouette  ovale 
de  l'ensemble.  Dans  la  tête  rejetée  en  arrière,  ou  levée  (fig.  163),  les  épais- 
seurs sont  lisibles  d'en  dessous.  L'observation  attentive  sur  une  tête  en 
nature,  ou  en  relief,  fera  saisir  cette  particularité  dans  tout  son  détail  et 
toutes  ses  poses  accidentelles. 

Par  suite  du  raccourci  et  du  développement  des  épaisseurs  qui  relèvent 


Fig.  102.  Graphique  de  la  Tête  de  face, 

E.V    POSITION    DROITE. 

Coacordance  avec  le  tracé  du  profil. 
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Fig.   163.    TÊTE  DE  FACE.  POSITION  LEVÉE. 

Concordance  des  tracés  de  profil  et   de  face. 


du  relief  ou  du  solide,  ce  graphique 
ne  s'applique  guère,  pratiquement, 
qu'aux  expressions  techniques  dans 
lesquelles  il  est  fait  usage  du  relief, 
comme,  par  exemple,  dans  la  sculp- 
ture, la  dinanderie,  etc. 

Il  en  est  de  même  de  la  tête  baissée 
(fig.  164),  dont  les  courbes  se  dirigent 
vers  le  bas  et  dont  les  saillies  se  lisent 
par  au-dessus.  Dans  ces  deux  graphi- 
ques, les  divisions  en  hauteur  sur 
l'axe  ne  peuvent  être  obtenues  que  par  projection  de  celles  du  profil 
régulier,  levé  ou  abaissé  au  degré  correspondant  -de  la  face.  -î<ô>'s-<*i-Mfc)-?<*'-ss:^ 

La  tête  de  face  se  rencontre  fréquemment  dans  les  œuvres  d'art,  mais 
rarement  en  position  absolument  régulière,  et  tout  particulièrement  dans  les 
métiers  qui  opèrent  en  surface,  sur  un  seul  plan,  soit  par  la  ligne,  soit  par  la 
couleur.  Le  profil,  de  même  que  la  tête  de  position  intermédiaire  entre  lui 
et  la  face,  étant  plus  favorable  à  la  décomposition  de  la  silhouette  par  le 
galbe  et  non  par  le  modelé,  a,  en  outre,  sur  la  tête  de  face,  l'avantage 
d'avoir  plus  de  clarté  de  mouvement,  de  geste  et  de  variété  d'expression. 
Les  quelques  exemples  donnés  (fig.  167  à  170)  sont  en  position  de  face 

suffisamment  régulière  pour  qu'on  y  voie 
l'adaptation  du  canon  graphique.  L'exemple 
de  la  figure  167  en  est  une  démonstration. 
En  effet,  dans  son  abstraction,  il  possède 
déjà  du  sujet  définitif  l'enveloppe  de  contour 
et  l'essentiel  de  l'expression. 

Ce  principe  mis  en  œuvre  dans  la  pratique 
de  l'art  assure  à  tout  dessinateur  un  résultat 
satisfaisant  dans  le  rendu  de  la  forme,  comme  on  peut  s'en  rendre  compte 
ici,  et  fait  éviter  les  déceptions  que  réserve  à  peu  près  infailliblement  le 
tracé  au  hasard,  inconscient  et  sans  lois,  de  la  juxtaposition  des  lignes  et 
des  couleurs  sans  ordre  et  sans  méthode. 

Les  deux  croquis  (fig.  165  et  166),  tracés  d'après  relief,  écrivent  la  forme 
basée  sur  le  canon  géométrique  de  la  tête  levée  et  de  la  tête  baissée  pour  ce 


Fig.  164.  TÊTE  DE  FACE.    POSITION  BAISSÉE 
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qui  concerne  les  contours.  Le  modelé  est  exprimé  le  plus  simplement  et  le 

plus  sommairement  qu'il  soit  possible  de  le  faire,  c'est-à-dire  par  deux  zones, 

l'une  éclairée  et  l'autre  ombrée.  Ils  montrent  que  tout  relief,  quels  que 

^^,^1      _  soient  sa  position  et  son 

/'^C,<' •,f*3- ■^ ~^^  éclairage,  s'exprime  par 

n^^^^'^'fr ^  lumière  et  ombre.    Plus 

\  \\1  [  il  \À  \  finis,  ces  deux  fragments 

A^  ' — N  '  /îf^f*lf--^l  \  auraient  pu  détailler  les 

'       î  ( J^W  '  ^^£%f'M \  ^^^^^^  accidents  de  l'om- 

[      J  '--.^^  I  '  iÇ~  ■     ^EX  ^\  ^"^^  propre  et  de  l'ombre 

1^?^        ^f^^Êk;^-:^^^!.  \  portée.    On   leur   recon- 

f-'=À\       l^f^cÈS^^' :''^''"    ,| ^  naîtra    cependant     une 

[jgf^ks         'IT^if';-  -  V       clarté  suffisante    en    ca- 

(Mii»\         r  Î!Bliiii!|!lii^^  A-      ractère  d'écriture  qui  ne 

"-li^  P\    "^^'^fflHiHiliF  ^-^^^^^  veut  pas  pousser  le  rendu 

'''■^^  V' ^™iilP^'^'    /  ,  T.   •.■     y^  jusque  dans  son  détail  et 

p.      ,     \.       'Ib'P''^  ^S'  ^"^^  Position  levée.  ■'      .  "■  ^ 

tig-ios-       — paJ»^        (Épaisseurs  de  dessous  accusées.)  qui  s'arrête  à  l'exprcssion 

^__4_^^^ générale  du  relief  par  le 

/         '    ^\k       /  ^~^^  croquis, 

/i       '-'3R,a»Hlmfc.  '  \   /^  ^^  exemples  suivants 

^^       'S^UMIIi        ^  ^  \'  sont  des  applications  en 

^L'^^^'^l^'^^sJI^P''^''- •■  • -■•      "^-  dessins  (fig.  171,  173  et 

'y'^^^^^W^^"\  7  ^^^^     °"     ^^^     relevés 

y'  rfM^'Z^th», v^  d'après  des  œuvres  réali- 

^^WB^iâmt. /^W^  sées  en  peinture  (fig.  172) 

'l<li^'M:^'^^^^^''^''         ''^  ou    en    photographie 

l^V"^^*'  (r^veloppement  des  épaisseurs,  ou  ^"ë-    ^l'\)-    ^^lOU     qUC     la 

/-^^>{  ^-\  reliefs,  vus  par  dessus.)  géométrie     eSt     pluS      OU 

^t^ifj^^afi^^  moins   sensible  dans  le 

Fig.  166.  TÊTE  DE  FACE.  POSITIONS  DROITE  ET  PENCHÉE.  rayonuemcnt    de    leur 

forme,  l'idée  y  trouve 
plus  ou  moins  bon  service.  Le  sens  esthétique  professionnel  se  distingue 
différent  en  chacune  d'elles,  selon  qu'elles  s'adonnent  à  l'observance  de  la 
nature  (fig.  174  et  175)  ou  selon  qu'elles  se  bornent  à  n'en  rappeler  que 
les  généralités  (fig.  171  et  172),  c'est-à-dire  :  selon  qu'elles  servent  plus  ou 
moins  le  réel  ou  bien  le  vrai,  dans  une  conception  juste  ou  fausse  du  but 
et  du  service  de  l'œuvre  d'art. 


__Sû — -ms^-^\3i- 
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Fig.  167.  TÊTE  DE 

Vierge,  d'ap.  H. 
Memling.   xv»   s. 


Graphique  général  de  la  construction 
de  la  tête. 


Fig.  169.  Sainte  Claire 

d'Assise, 

d'après    Margheritone 

d'Arezzo.  xv«  siècle. 


Fig  170.  Le  Roi  David, 

d'après  Cimabue. 

xive  siècle. 


Fig.  168.  TÊTE  DE  Christ,  d'après  Guido 
de  Sienne.  xiv«  siècle. 


TÊTE  DE  FACE.  APPLICATIONS. 


Fig.  171.  Gravure  sur  pierre. 


Interprétation  d'après  une  miniature  italienne  du  xiv^  siècle. 
LA  TÊTE  DE  FACE.  POSITION  DROITE. 


i'iK    1  , .;    \  ihKi.K.  Mater  doloro<^a.  Peintuir  luiir.i 
moderne  à  la  chapelle  St-Maur.  Beuron  (xix'' siècle 


l'ig    173    Iete  de  femme,  Dessin    d  après  nati're. 
par  G.  Guffens  (1823-1901). 


l''ig.     174         l'uRlKAII       DE.XEANI       OU      TÈTE 
DOCUMENTAIRE    EN    PHOTOGRAPHIE. 

LA  TKTE  DE  FACE    POSITIONS  DIVERSES. 


Fig     175.  TÊTE  DE  FEMME.  DeSSIN  D'aPRÈS  NATURE, 

par  G''^  Brasseur. 
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La  tête  dénommée  «  de  trois-quarts  »  est  celle  qui  est  de  position  et 
d'aspect  intermédiaires  entre  le  profil  et  la  face.  Mieux  que  ceux-ci,  elle  est 
apte  à  varier  la  forme  d'expression,  par  suite  de  son  développement  et  de 
son  jeu  plus  dégagés  et  plus  libres  dans  la  production  de  la  forme. 

Cette  position  de  la  tête  est  celle  qui  est  la  plus  communément  employée 
pour  les  figures  dont  la  réalisation,  par  n'importe  quelle  technique,  décore 
sur  plan  unique  ou  en  surface. 

Dans  la  forme  en  relief,  ce  dispositif  est  doté  des  mêmes  ressources;  c'est 
ce  qui  le  fait  préférer,  en  lecture,  aux  vues  de  face  et  de  profil.  N'offre-t-il 
pas,  en  effet,  une  forme  plus  heureuse,  un  geste  de  compréhension  plus  facile 
et  un  exposé  plus  intelligible  et  plus  complet  du  sens  de  l'œuvre  ? 

Position  droite  de  la  tête  de  trois-quarts  (fig.  176).  —  De  A  en  B, 
hauteur  totale  de  la  tête  (comme  dans  la  face  et  le  profil)  ;  C,  distance  entre 
^  les    centres   primitifs   (du   profil   à   la    face 

comme  champ  de  variante).  L'axe  passe  au 
milieu  du  frontal  et  de  la  bouche. 

A  remarquer  dans  cette  construction  :  l'axe 
droit  à  partir  du  front,  le  relief  du  nez  cou- 
vrant la  joue  gauche  et  une  partie  de  l'œil,  le 
développement  de  la  surface  comprise  entre 
le  nez  et  l'œil  droit,  la  déformation  de  la 
bouche  et  du  nez. 

Position  levée.  Projection  des  divisions 
du  profil  levé  sur  la  construction  précédente  obliquée  et  raccourcie  (fig.  177). 
A  observer  les  épaisseurs  des  sourcils  (orbite), paupières,  nez,  lèvres,  men- 
ton, vues  de  dessous,  et  la  fuyante  du  front. 

Position  baissée  (fig.  183).  La  cons- 
truction, pour  cette  position,  est  la  même 
que  pour  la  précédente.  Les  déformations 
en  épaisseur  sont  vues  par  dessus,  parti- 
culièrement le  haut  du  crâne.  Les  diverses 
notes  de  la  figure  178  à  la  figure  182  don- 
nent des  applications  relevées  sur  des 
œuvres  de  diverses  époques  et  plus  ou 
moins  synthétiques  de  forme  par  la  sur- 
face et  la  ligne  ou  bien  par  le  modelé  en 
lumière  et  en  ombre.  La  caractéristique 
de  métier  donne,  à  chacune,  l'originalité 


Fig.  176.  TÊTE  EN  POSITION 

DE  TROIS-QUARTS  (droite). 
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Cts  deux  croquis  montrent  la  correspondance  du  graphique 
'•■.^_  géométrique  et  du  trait  d'expression  dans  la  forme  subjective. 


F,g.  178. 
Saint  Jean-Baptiste, 
d'après  Andréa  de  Vervocchio  (1432-1408).  École  florentine. 


TÊTE  DE  Vierge  d'après  Masolino  da 
Panicalb  (1378-14151.  École  florentine. 


Fig,    180.   TÊTE  d'ange.  Flg.    181.  TÊTE  DE  SAINT  PIERRE.  Fîg.    t82.    F  ORTRAIT  D'HOMME, 

Vitrail  à  Chartres  (xiii«  s.).     Vitrailàla  cathéd.deLyon  (xiii«s.).      d'après  J.  FouguET  (14  15-1483;. 
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louable  du  tracé  établi  en  vue  d'une  réalisation  bien  déterminée,  soit  comme 
fin,  soit  comme  moyens. 

Le  croquis  (fig.  189),  exécuté  d'après  relief,  montre,  lui  aussi,  la  forme 
établie  sur  le  canon  de  proportions  et  de  construction.  Plus  terminé  en 
modelé  que  les  sujets  précédents,  il  ne  laisse  pas  moins  qu'eux  transparaître, 
dans  tout  son  galbe,  la  loi  de  mise  en  place  de  ses  contours  et  de  distribution 
de  ses  plans,  dans  la  régularité  de  ses  formes  et  de  ses  valeurs. 'Ts^^-^<*.'^«^•s<ab 

Enfin,  appuyant  l'exposé  de  la  loi  du  tracé  par  des  démonstrations  prati- 
ques, voici  (fig.  190  à  205)  quelques  sujets  empruntés  à  des  auteurs  anciens 
sur  des  œuvres  de  divers  métiers. 

La  tête  de  saint  Paul  d'après  Segna  (fig.  190)  est  la  notation,  par  le  trait, 
d'une  forme  d'expression  dont  la  délicatesse  doublée  de  force  ne  touche  guère 
qu'à  l'idée  sans  surcharge  de  nature. 

Les  deux  figures  suivantes  (fig.  191  et  192),  de  style  beaucoup  moins  ab- 
strait, donnent  le  buste  de  saint  Donat,  évêque,  et  celui  en  portrait  de  Phi- 
lippe van  Vere,  tous  deux  par  Gossaert  de  Maubeuge;  elles  possèdent  une 
assez  grande  exactitude  dans  l'observance  des  formes  naturelles;  le  modèle 
vivant  n'y  est  pas  ménagé.  La  cause  servie  et  les  moyens  employés  à  cet  effet 
dénotent  une  notoire  déchéance  de  l'esprit,  compara- 
tivement à  ce  que  traduit  le  sujet  immédiatement 
précédent.  Le  corps,  avec  ses  intéressantes  infirmités, 
préoccupa  le  monde  de  l'époque  à  laquelle  remontent 
ces  œuvres,  et  cette  affection  porta  à  négliger  la  prise 
en  considération  sérieuse  du  véritable  et  seul  but  de  la 
forme  d'art,  qui  doit  être  plus  esprit  que  matière. 

Une  broderie  a  fourni  les  extraits  suivants  (fig.  193), 
qui  montrent  la  forme  en  bon  service  dans  une  heu- 
reuse alliance  de  l'abstrait  et  du  réel.  Les  types  de 
caractère  des  divers  personnages  indiquent,  de  façon  '  ~~ 

non  douteuse, la  source  d'inspiration  de  la  forme, mais  ^'^'^^(penchéeoubaissée"^"^^ 
la  synthèse  est  telle  que  la  nature  ne  laisse  d'em- 
preinte que  juste  ce  qu'il  faut  pour  le  rôle  imposé  à  la  matière  et  à  la  forme 
en  art  religieux. 

Les  crayons  (fig.  194  à  197),  qui  tous  sont  des  calques  pris  sur  des  verrières 
anciennes   de  grand  mérite  artistique,  ont  entre  eux  quelque  distance  en 
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1^    '-• 


v^. 


Fig.  184.  Graphique  de  sjmthèse.  Fig.  184^1.  Masses  et  plans  généraux. 

Sculpture  a  la  Cathédrale  de  Reims  (xiii«  siècle) 

valeur  esthétique.  Les  uns,  en  effet,  ont  plus  de  lourdeur  et  d'empâtement, 
alors  que  les  autres  sont  empreints  d'un  sentiment  plus  dégagé  de  la  maté- 
rialité dans  la  finesse  de  leur  dessin.  Quoi  qu'il  en  soit,  tous  sont  le  produit 
d'un  art  sincère  en  procédé,  en  forme  et  en  expression.  Ces  fragments  carac- 
térisent assez  bien  la  tendance  de  l'époque  qui  les  date  ;  ils  sont  le  fruit  ma- 
nifeste d'une  lutte  entre  le  vrai  et  le  réel  aux  xv^  et  xvi^  siècles. 

Les  têtes  de  Vierge,  intercalées  ici,  comme  exemples  du  rayonnement  de  la 
géométrie  dans  la  forme  d'art  appliqué,  sont,  à  tout  point  de  vue,  de  mérite 
inégal.  C'est  ainsi  que  la  tête  de  Vierge  du  Pérugin  (fig.  ig8)  se  montre,  fruit 
du  rêve  de  son  auteur,  doucereuse  sans  énergie.  Cette  vierge  n'est  pas  la  toute 
pure  Vierge  Mère  de  Jésus,  corédemptrice  et  Reine  du  genre  humain,  ni 
même  la  servante  fidèle  du  Seigneur,  elle  n'est  qu'une  sentimentale  ou  pieuse 
effigie  plus  ou  moins  flattée,  étrangère  aux  grandeurs  de  la  Foi. 

Raphaël  donne  à  la  tête  de  Vierge  (fig.  igq)  plus  de  vie  et  de  charmes  que 
ne  l'a  fait  son  maître.  Son  art,  plus  raffiné,  plus  habile,  plus  audacieux,  émo- 
tionne  davantage  par  les  tendresses  qu'il  expose.  Plus  encore  que  le  Pérugin, 
il  oublie  de  voir  en  Marie  les  seuls  charmes  qui  font  sa  grandeur.  Il  magnifie 
la  maternité  de  la  très  sainte  Vierge  de  façon  suave  et  éloquente  certes,  mais 
avec  un  tel  sens  naturaliste  et  presque  exclusivement  humain  que  son  œuvre 
aborde  à  peine  la  vérité. 

Dans  un  tout  autre  ordre  se  range  Quentin  Metsys,  qui,  lui  aussi,  mais  tem- 
péré par  son  caractère  septentrional,  est  influencé  par  l'ambiance  du  moment 
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186.  Cathédrale  de  Chartres 
Vitrail  (xiii's  ). 


-i-^ 


Fig.  185.  Sculpture  a  la  Cathédrale  de  Reims  (xiii's.) 
Graphique  de  mise  en  place  selon  la  synthèse  convention- 
nelle de  construction  en  dessin  d'après  l'exécution  en 
solide,  ou  relief. 


de  la  première  Renaissance.  Sa  Vierge  (fig.  200)  est  d'un  calme  noble  et  digne, 
qui,  bien  que  pénétré  d'essence  impressionniste,  laisse  rayonner  la  pureté  et 
la  grandeur  que  l'artiste  saisissait  chez  la  plus  pure  de  toutes  les  créatures 
dont  les  vues  ne  portaient  qu'en  vraie  Lumière. 

Si  nous  comparons  cette  représentation  avec  celles  que  nous  venons  de 
rencontrer,  il  est  indéniable  qu'elle  a  sur  toutes  deux  une  supériorité  incon- 
testable, sinon  au  point  de  vue  de  l'habileté  du  procédé,  du  moins  quant 
au  rôle  qu'elle  remplit  en  art  :  elle  possède  l'expression  édifiante.  Si  ce  pa- 
rallèle est  tout  à  son  avantage,  il  n'en  est  plus  de  même  si  nous  la  mettons 
en  face  des  Vierges  qui  l'avoisinent  (fig.  201  à  204).  Parmi  celles-ci,  elle  ne 
représente  pas  même  un  juste  milieu,  mais  se  range  plutôt  dans  la  rupture 
avec  l'idée  et  la  tendance  vers  l'art  pour  la  forme. 

La  Vierge  romaine  (fig.  201)  contraste  singulièrement  avec  elle  par  son 
caractère  d'écriture  conventionnelle,  qui  n'offre  rien  des  émotions  de  la  nature. 

Plus  humaine  est  la  Vierge  de  Giotto  (fig.  202),  qui  a  un  accent  de  tendresse 
profonde  et  de  suavité  ravissante  pour  tout  fidèle.  Bien  après  elle  se  place 
l'œuvre  de  Metsys,  qui,  d'assez  près,  malgré  toutes  les  différences  apparentes, 
se  rapproche  de  la  Vierge  en  première  manière  de  Raphaël  (fig.  203),  laquelle. 
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dans  son  débile  spiritualisme,  ne  vise  ni  assez  haut,  ni  assez  religieusement. 
La  Vierge  dite  «  Madone  du  Grand-Duc  »  (fig.  204),  caractérise  la  seconde 
manière  de  l'artiste;  elle  est  davantage  portrait  que  figure  ;  elle  a,  pour  la 
sensibilité,  bien  des  charmes  et  attraits  qui  sont  de  plus  ou  moins  boncompte 
en  art  religieux. 

Si  l'on  envisage  dans  le  sujet  qui  nous  occupe  le  point  de  vue  profession- 
nel, tous  ces  exemples,  bien  divers  de  formes  et  de  sens,  sont  autant  de  résul- 
tats différents  de  l'application  de  la  loi  géométrique;  leur  construction  habile, 
leur  geste  clair  et  expressif  sont  mesurés  d'après  le  sens  esthétique  de  chaque 
auteur. 

La  tête  en  position  de  trois-quarts,  vue  du  côté  antérieur  de  la  figure,  est 
celle  qui  est  le  plus  fréquemment  mise  à  profit  dans  les  figurations  d'art,  soit 
que  la  figure  apparaisse  isolée,  soit  qu'elle  se  trouve  associée  à  un  groupe- 
ment. Néanmoins,  selon  les  exigences  de  la  composition.de  même  que  pour 
la  portée  du  geste,  il  arrive  que  certaines  figures  doivent  se  lire  de  dos, 
ou  quasiment.  C'est  le  cas  du  personnage  dont  nous  voyons  la  tête  renversée 
et  posée  diagonalement  (fig.  205).  Les  lois  du  graphique  conventionnel,  énon- 
cées plus  haut,  s'adaptent  à  elle  comme  à  n'importe  quelle  tête.  Cet  exemple, 
d'heureuse  rencontre  pour  la  circonstance,  établit  la  preuve,  une  fois  de  plus, 
de  la  grande  liberté  de  service  et  d'application  que  laisse  la  règle  géométri- 
que dans  la  pratique  de  l'art  et  du  métier  ;  sa  rigueur  de  formule  n'est 
qu'apparente. 
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Fig.    i8y.     DESSIX    D'APRÈS    UNE    SCULPTURE     SUR 
PIERRE  A  LA  CATHÉDRALE  DE  REIMS.  XIII''  SIÈCLE. 
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Fig.  190.  Saint  Paul 

D'après  Segna. 

(Retable  du  xiv»  s.) 

Sienne. 
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Fig.  IQ3.  Broderie.  Extraits  de  deux  scènes  repré- 
sentant des  œuvres  de  miséricorde  corporelle  (xv^s.). 
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Fig,  191.  Saint  Donat  Fig.  192,  Philippe  van  S'ere. 

Reproduction  de   deux    portraits   par   Gossaert  de  Maubeuge   (1470-1532),    Ecole  flamande. 
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Fig.   195.  TÊTES  DU  ROI  CLOVIS.  Vitrail  .le  Clovis  à  l'église  N.-D.  de  Grand-Andely. 

Eure  (France),  xvi^  siècle. 
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Fig.  196.  SAINT  ROMAIN.  ÉVÊQUE. 


Vitrail  à  N.-D.  de  Grand-Andely  (xvie  sièc 


LA  TÈTE  DE  TROIS-OUARTS,  PRESQUE  DE  FACE, 
LÉGÈREMENT  ENCLIN ÉE  SUR  LE  COTÉ. 


^'     ,//^/ ^====^;À^.' 


1 


.:-;4* 


/ 


■/  -'ï^ 


Fig.  197.  TÊTE  DE   DONATEUR.  Vitrail  à  Grand-Andely  (fin  du  xv^  siècle). 

LA  TÊTE  DE  TROIS-OUARTS.  LÉGÈREMENT  INCLINÉE. 


Fig.    198.  TETE  DE  VIERGE. 


L->  après  Le  Pérugin  (1440-1524).  École  de  Pérouse. 


LA  TÊTE  DE  TKOIS-OUARTS,  INCLINÉE  LATÉRALEMENT  ET  EN  AVANT. 


Fig.  199.  TÊTE  DE  LA  VIERGE,  DITE  «  LA  BELLE  JARDINIÈRE  ». 

D'après  Raphaël  Sanzio  (1483-1520).  École  florentine.  Musée  du  Louvre,  Paris. 


LA  TÈTE  DE  TROIS-OUARTS.  LÉGÈREMENT  PENCHÉE  EN  AVANT. 


Fig.  200.   VIERGE  EN   l'KlÈRK.  u    Metsys  (fin  du  xV  siècle).  Musée  il'Arivers 

LA  TÊTE  DE  TROIS-OUARTS.  INCLINÉE  EN  AVANT. 


Fig.  20I.  Vierge  italu- byzantine,  àS'<-Marie-Majcure 


Fig.  203.  Vierge  MitRE. 


Raphaël  (1483-1320). 


Fig.  202.  Vierge  Mère.  Giotto  (xiV'  siècle).  Fig. 204. Madoxedu  Grand  Duc. Raphaël(i483-i52o) 

LA  TÊTE  DE  TROIS  QUARTS,  INCLINÉE  A  DIVERS  DEGRÉS. 


Fig,  205.  FIGURE  D'ARCHER  EXTRAITE  D'UNE  FRESQUE 
DE  PINTURICCHIO  (1454-1513). 


Appartements  Borgia  au  Vatican. 


LA  TÊTE  DE  TROIS-QUARTS.  LEVÉE  OU  RENVERSÉE  ET  VUE  DARRIÉRE. 
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Ainsi  que  nous  venons  de  le  voir,  les  lois,  géométriques  de  construction  de 
la  forme  appliquée  à  la  tête  humaine  sont  indispensables  pour  l'établisse- 
ment de  la  forme  d'expression  constructive  et  de  style. 

A  titre  d'exemples  d'application  des  lois,  nous  donnons  ci-après  quelques 
graphiques  qui  montrent  l'établissement  de  la  forme  de  métier  depuis  le 
tracé  le  plus  abstrait  en  géométrie,  avec  les  observations  scientifiques  de 
l'anatomie  des  os  et  des  muscles,  jusqu'à  la  transformation  de  caractère  en 
rapport  avec  la  matière,  l'outil  et  le  sens  esthétique. 

Ces  transformations,  connues  de  nos  jours  sous  le  nom  de  stylisations, 
sont  des  fruits  de  l'expérience  vécue  dans  l'art  par  nos  ancêtres.  Elles  sont 
aussi  des  exemples  dont  l'artiste  pourra  tirer  parti  pour  l'interprétation  des 
divers  éléments  que  la  nature  tient  à  sa  disposition  dans  ses  sujets  si  variés 
et  si  intéressants  de  tous  règnes. 

Le  GRAPHIQUE  DE  CONSTRUCTION  (fig.  2o6),  établi  d'après  les  principes 
exposés  ci-dessus,  a  en  vue  la  recherche  d'une  silhouette  et  de  sa  subdivision, 
pour  l'établissement  des  proportions  et  des  détails  d'une  tête  d'évêque  vue 
de  profil.  La  figure  207,  construite  sur  cette  mise  en  place,  précise  la  forme 
particulière  de  chacun  des  détails  en  figuration  linéaire,  dans  laquelle  le 
sentiment  anime  le  trait  en  lui-même  et  dans  ses  valeurs  d'intensité.  Ce  trait 
n'est  donné  que  pour  la  recherche  du  caractère  de  la  forme  en  expression  et 
en  construction.  Sans  aucune  tendance  spéciale  vers  aucun  métier,  il  est 
admissible  pour  tous  comme  base  première  d'opération,  avant  l'établisse- 
ment des  particularités  de  chaque  mode  de  procéder. 

Les  figures  208  et  20g  sont  la  recherche  des  données  ostéologiques  et  ana- 
tomiques  sur  le  sujet  qui  nous  occupe.  C'est  un  exemple  de  l'exercice  que 
l'on  peut  proposer,  dans  les  écoles,  aux  élèves  qui  ont  suivi  le  cours  trai- 
tant de  cette  matière.  C'est  par  des  exercices  du  genre  de  celui-ci  que  les 
formes  se  graveront  facilement  et  infailliblement  dans  la  mémoire,  en  vue 
de  l'usage  courant  que  réclame  la  pratique.  Il  ne  sera  pas  nécessaire  de 
répéter  bien  souvent  cette  expérience.  Quand  l'élève  aura  bien  observé  ce 
qui  précède,  il  ne  trouvera  aucune  difficulté  à  construire,  de  façon  accep- 
table, soit  le  crâne  humain,  en  détail  ou  au  complet,  soit  la  musculature  de 
la  tête  avec  les  diverses  particularités  d'organisme  qui  la  concernent. 

Pour  faciliter  le  travail  de  la  mémoire,  des  tableaux  muraux,  avec  légendes, 
seraient,  par  leur  permanence  sous  les  yeux  des  élèves,  d'excellentes  réfé- 
rences. Ils  auraient  comme  avantage  sur  les  modèles  en  relief  de  pouvoir 
porter  le  texte  et  les  indications  en  rapport  avec  le  service  qu'on  en  attend. 

Après  ces  observations  de  sens  géométrique  ou  anatomique,  en  voici 
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quelques  autres  à  propos  de  cette  même  tête  d'évêque  pour  une  traduction 
caractérisée  en  quelques  métiers  communs  à  toutes  régions. 

Tout  d'abord  (fig.  210,211  et  212),  ce  sont  les  formes  données  de  la  façon 
la  plus  abstraite  qui  soit,  par  le  trait  et  la  surface,  en  vue  de  la  gravure  et 
de  la  PEINTURE  monumentale.    Il   est  difficile  d'avoir  plus  simple  et  plus 

dépourvu  de  naturalisme  que  ce 
que  représentent  ces  deux  gra- 
phiques. 

L'interprétation  (fig.  213) 
montre  le  caractère  pour  pein- 
ture DÉCORATIVE  MURALE  dont 

le  modelé  est  presque  nul.  Le 
sertissage  accuse  franchement 
les  formeset  rappellepardes  in- 
dications en  hachures  les  grands 

Fig.  208.  Tracé  géométrique  Fig.  207.  Graphique  général  crCUX  obscrvés  SUr  UaturC.  La 
ou  graphique  de  convention.  ou  étude  du  trait.  coloratioU  CSt  dictéc  par  IcS  tOUS 

locaux,  ou  par  la  nature,  ou  encore  par  l'harmonie  conventionnelle  de  l'en- 
semble dont  le  détail  fait  partie.  Le  sertis  exécuté  librement  au  pinceau, 
doit  être  souple  d'allure  et  d'aspect,  net  et  franc,  plus  vigoureux  sur  les 
contours  principaux  qui  construisent  la  forme  et  plus  effacé  dans  les  effets 
de  modelé  qui  ne  sont  qu'accidentels  et  d'assouplissement. 

La  tête  de  style  abstrait  (fig.  214)  fait  détacher  franchement  et  vigoureuse- 
ment ses  formes  de  façon  à  être 
lisible  à  distance  même  considé- 
rable, comme  dans  I'affiche. 
Indépendamment  des  contours 
cernant  les  silhouettes,  le  mo- 
delé conventionnel  est  donné  par 
des  tons  plats  qui  généralisent 
les  plans  d'ombre.  Les  tons  lo- 
caux s'indiquent  par  des  valeurs 
nuancées  et  soutenues,  mar- 
quant les  oppositions  de  masses 
pour  chacune  des  parties  de  la 
silhouette  écrite  en  foncé  sur  le  fond  clair.  Cette  façon  d'art,  bien  moderne, 
est,  somme  toute,  de  la  peinture  murale  pour  extérieur  :  du  décor  de  la  rue. 
Elle  exige,  pour  être  rationnelle  et  pratique,  d'être  lisible  à  la  course,  même 
très  rapide,  d'un  train,  ce  qui  impose  un  maximum  de  synthèse  donnant 
un  maximum  de  simplicité  et  un  minimum   de  détail.   L'affiche  la   plus 


Fig.  208.  Recherche  de 
l'ossature  de  la  tête. 


Fig.  209.  Muscles  de 
la  tête. 
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dépourvue  de  complications  de  dessin  ou  de  coloration  sera  toujours  la  plus 
juste.  La  ligne  et  le  plan  simple,  la  construction  géométrique  et  l'harmonie 
la  moins  recherchée  sont  ce  qu'elle  doit  offrir  à  ses  lecteurs,  si  l'on  veut 
que  son  langage  les  atteigne  au  passage. 

Dans  la  stylisation  pour  vitrail  (fig.  215),  les  plombs  cernent  les  diffé- 
rentes pièces  de  verre  découpé  qui  donnent  les  silhouettes  différentes  du 
sujet.  Chaque  pièce  est  d'une  couleur  distincte, produisant  le  ton  local  dans 
la  composition.  Le  modelé  de  la  forme  est  obtenu  par  la  grisaille  transparente 
dégradée,  dont  l'effet  est  renforcé,  pour  les  grands  creux,  au  moyen  des 
hachures  en  grisaille  épaisse  et  opaque.  Ces  hachures  ont  l'avantage  de  laisser 
au  verre  sa  coloration  et  sa  translucidité.  On  ne  doit  en  user  que  très  prudem- 
ment et  avec  discrétion  dans  les  parties  même  les  plus  ombrées,  afin  de  n'enle- 
ver que  le  moins  possible  de  lumière  :  le  vitrail  doit  être  une  surface  colorée 
et  non  un  tableau  rappelant  artificiellement  le  relief  ou  la  peinture  opaque. 

La  décomposition  de  la  forme  pour  l'émail  et  la  broderie  s'opère,  à  peu 
de  chose  près, de  la  même  façon,  comme  on  peut  enjugerd'aprèslesfigures2i6 
et  217.  En  émail,  chaque  couleur  doit  être  cernée  par  une  cloison  de  métal, 
afin  que  deux  couleurs  voisines  ne  se  mêlent  pas  à  la  fusion.  En  broderie 
appliquée,  les  tons  locaux  forment  autant  de  pièces  juxtaposées,  assem- 
blées sur  un  fond  commun  par  la  couture,  que  recouvre  un  cordonnet  en 
torsade.  Le  modelé  est  exprimé  par  des  fils  foncés  ou  clairs  tendus  sur  les 
tons  locaux  de  l'étoffe.  Ce  genre  spécial  de  broderie  est  plus  que  tout  autre 
en  rapport  avec  le  principe  de  construction  de  la  forme.  Des  particulari- 
tés différentes  s'observeraient  dans  d'autres  manières  d'opérer. 

Offrant  l'avantage  des  formes  nettement  déterminées,  la  méthode  de 
dessin  par  la  ligne  est  en  usage  dans  presque  tous  les  corps  de  métiers.  Pour 
la  SCULPTURE,  dont  l'expression  des  reliefs  et  des  creux  ne  se  donne  que  par 
des  plans  plus  ou  moins  clairs  ou  plus  ou  moins  foncés,  la  méthode  de  dessin 
par  taches,  ou  par  plans,  paraît  être  la  plus  rationnelle.  Elle  consiste  à 
déterminer,  une  fois  la  mise  en  place  établie,  les  plans  de  lumière  et  les  plans 
d'ombre,  ces  derniers  couverts  d'une  teinte  soutenue,  de  valeur  égale,  que 
l'on  renforce  ensuite  dans  les  parties  les  plus  foncées.  La  figure  218  offre  un 
spécimen  de  ce  procédé.  La  figure  219  donne  le  modelé  par  grands  plans  de 
la  sculpture  monumentale  :  les  détails  secondaires,  d'impression  naturaliste, 
qui  ne  sont  pas  visibles  à  distance,  sont  supprimés.  D'autres,  les  cheveux 
par  exemple,  sont  traités  conventionnellement,  par  masses  largement  mode- 
lées, ainsi  qu'il  convient  pour  le  travail  de  la  pierre  et  pour  la  forme  d'art 
monumental. 

La  figure  220  est  une  interprétation  pour  le  fer  forgé  ;  elle  se  ressent  du 
modelé  conventionnel  pour  sculpture,  parce  que  ces  corps  de  métiers  agis- 
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sent  tous  deux  par  la  combinaison  des  plans  en  lumière  et  en  ombre,  des 
reliefs  et  des  creux,  du  solide.  Pour  le  fer,  les  plans  se  coupent  plus  franche- 
ment, sans  être  trop  adoucis,  et  les  détails  secondaires  se  synthétisent.  Les 
perles,  par  exemple,  sont  simplement  des  points  gravés  ou  creusés.  Le  mar- 
teau et  le  burin  y  donnent  sincèrement  leur  empreinte  et  leur  effet . 

La  figure  221  présente  une  application  à  la  mosaïque.  On  remarquera 
qu'à  distance  l'effet  produit  est  quasiment  celui  de  la  peinture,  par  suite  de 
la  similitude  en  apparence  du  travail  sur  plan  unique.  La  peinture,  qui  s'exé- 
cute avec  la  souplesse  du  pinceau  et  la  couleur  liquide,  ne  s'oppose  à  la  mo- 
saïque qu'en  ce  que  celle-ci  a  ses  surfaces  formées  par  la  juxtaposition  de 
multiples  cubes  ou  smalts.  Comme  dans  la  peinture,  les  sertis  affranchissent 
et  mettent  en  valeur  les  contours  principaux  des  surfaces  colorées  de  la 
composition. 

Malgré  cette  ressemblance  d'aspect,  ces  deux  modes  de  décor  se  différen- 
cient cependant  de  façon  assez  importante  dans  leur  organisme,  leur  réalité 
et  leur  effet,  par  suite  non  seulement  des  particularités  de  leur  exécution, 
mais  plus  spécialement  en  raison  de  la  nature  de  leurs  matériaux.  La  pein- 
ture fluide,  transparente  ou  opaque,  est  d'épaisseur  très  réduite,  parfois, 
presque  immatérielle,  comme  dans  la  fresque,  et  très  peu  défensive  contre  les 
diverses  attaques  auxquelles  elle  est  exposée  de  la  part  de  bien  des  causes  ; 
en  outre,  elle  est  généralement  mate  dans  le  décor  d'intérieur  monumental,  de 
façon  à  éviter  le  miroitement  des  surfaces  brillantes.  Au  contraire,  la  mosaï- 
que de  marbre,  de  verre,  de  terre  cuite  a  sa  matérialité  beaucoup  plus  consi- 
dérable et  plus  résistante,  dont  le  procédé  d'application  renforce  encore  l'im- 
pression. Elle  forme  sur  les  parois  murales  comme  une  fine,  précieuse  et 
minuscule  maçonnerie,  qui,  au  mieux,  l'assimile  en  nature  et  en  apprécia- 
tion au  monument  lui-même.  La  dimension  des  cubes  solides  (particuliè- 
rement en  profondeur)  et  la  nature  du  corps  employé  assurent  à  l'œuvre 
une  durée  d'existence  beaucoup  plus  longue  que  celle  que  peut  offrir  la 
peinture.  Si,  à  cela,  nous  ajoutons  la  richesse  et  l'éclat  de  la  couleur,  la 
multiplicité  et  la  variété  des  touches  en  vibration  dans  les  surfaces  mosaï- 
quées,  il  faut  admettre  la  supériorité  de  la  mosaïque  sur  la  peinture  en  ce 
qui  concerne  le  décor  du  bâtiment. -^c^'T^t.&■^cèJ-^■cSl■^o^-^c&.'^c§>-^o^-^e^^^!^'^t*-^t*' 


Fig.  2IO.  Peinture  ex  ti 


Fifi-   211.   (.i;A\LkL  .-,1k   métal. 


Fig-    212.     GR.WURE   et   émail   SLR   PIERRE. 


Fig.  213.  Peinture  a  faible  modelé. 


L.\  TÊTE  EX  APPLICATION  DANS  LES  MÉTIERS. 


Fig.    214.    Affiche. 


Fig.     215.     V'ITRAII 


Fig.    216.   ÉM.^ilL    CH.^MPLEVÉ  OU  CLOISONNÉ. 


Fig.  217.    Broderie  en  application. 


LA  TÊTE  EN  APPLICATION  DANS  LES  METIERS. 


Fig.  Ji8.  Dessin'   d'après  relief. 


llg       Jl'J-     SCILI'ILKE    SUR    PIERRE. 
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Fig. 


20.  Fer  forgé. 


Fig.  221.  Mosaïque. 
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Fig.   222.  Enfant  JÉSUS  ET  S.    Jean  Baptiste, 
d'après  Raphaël  (148  5-1520). 


Fig.    22  V    D'après   Le  Titien 
(1477-1579)- 


Fig.  224.  D'ap.  Francia  Bigio  Fig.  225.  D'après  Raphaël 

(1482-1524).  (1483-1520). 


Fig.  22C.  D'après  Hans  Holbein 
(1498-1554). 


Fig.  227.  D'api  es  Drouais  fils  Fig.  228.  Photographie  d'après 

(1765-1788).  nature. 
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Fig       22.1,     Jl'après     \'.m      I  )\  1  k 

(I59u-ie4i). 
La  fil  le  de  Charles  I"d'Angleterre. 
Ronio.  Académie  dcsBoaiix-Arts. 
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On  remarquera,  comme  caractères  généraux  de  la  tête  d'enfant  :  1°  dans  la 
figure  230,  le  développement  du  crâne  ;  2°  dans  la  figure  232,  les  contours  mous 
et  arrondis,  sans  accentuation  ferme 
des  dessous  osseux  ou  musculeux,  dont 
la  formation  est  incomplète.  La  figure 
231  représente,  de  profil,  un  crâne 
de  très  jeune  enfant,  dans  lequel  le 
développement  embryonnaire  des  os 
et  des  formes  est  assez  sensible,  prin- 
cipalement dans  la  partie  inférieure. 


——       -tk    -     Ligne  (iM 


Fig.  231.  Crane  de  jeune  enfant.  Vue  de  profil. 


Fig.  230.  Construction  cÉOMÉTRiguE  de  la  tête 
d'enfant.  Vue  de  profil. 


La  fig.  230  donne,  en  synthèse  géo- 
métrique, le  tracé  d'un  profil.  Les  pro- 
portions sont  très  variables,  suivant 
l'âge.  C'est  pourquoi  nous  ne  les  don- 
nons qu'à  titre  de  déduction  d'une 
foiTne,  qui  est  de  rigueur  dans  l'obser- 
vance lorsqu'on  dessine  d'après  na- 
ture, relief  ou  document. 
Dans  cette  construction  schématique, 
comme  dans  l'indication  des  proportions 
sur  le  crâne  de  profil  (fig.  230  et  232),  les 
cercles  générateurs  de  la  forme  rappel- 
lent de  très  près  ceux  de  la  tête  norma- 
lement développée.  Quant  aux  divisions 
de  la  face,  en  sens  de  hauteur,  les  va- 
riantes sont  plus  considérables  :  l'axe 
des  yeux  se  trouve  plus  bas  que  le  milieu 
de  la  hauteur  totale  et  la  partie  infé- 
rieure, des  yeux  au  bas  du  menton,  a  ses 
points  de  subdivisions  très  rapprochés, 
faisant  contraste  avec  la  dominante 
franche  de  la  masse  du  haut  de  la  tête 
et  de  la  profondeur  :  c'est  en  cela  surtout  que  réside  la  physionomie  carac- 
téristique de  la  tête  d'enfant,  ainsi  qu'en  témoignent  les  quelques  illustrations 


Fig.    232.    TÊTE   D'enfant, 
d'après  Raphaël  Sanzio  (14S3-1520). 
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données  ici  (fig.  222  à  229).  Qu'elle  soit  portrait  d'après  nature  ou  interpré- 
tation appliquée  à  l'art  idéaliste,  la  tête  d'enfant  possède  son  apparence 
bien  particulière,  son  caractère  propre  et  peut  recevoir  une  dose  de  style 
qui  dépend  de  son  auteur.  Les  notes  d'après  Raphaël  (fig.  233)  et  d'après 
David  (fig.  234)  la  montrent  simple,  gracieuse,  ingénue,  charmante,  vivante 
et  animée  de  sentiment  et  d'esprit.  Raphaël,  parmi  tous  les  artistes,  fut  le 
peintre  de  l'enfant,  comme  il  le  fut  de  la  mère,  avec  le  caractère  élevé  qui 
caractérise  sa  première  manière,  dont  le  sens  de  bon  aloi  est  aussi  religieux 
que  naturaliste.  Lorsqu'il  fréquente  les  antiques  païens  de  Rome,  les  œuvres 
qui  marquent  sa  seconde  manière  —  celle  de  sa  décadence  —  devien- 
nent maniérées  et  froides,  plus  savantes  et  plus  habiles  qu'expressives,  plus 


Fig.  233.  TÊTES  d'enfants,  d'après  Raphaël  (1483-1520).  École  italienne.  Fig.  233.  D'ap.  David. 

(1748-1825). 

matérielles  que  spirituelles.  En  font  foi  les  têtes  des  figures  222  et  225,  qui 
humanisent  beaucoup  trop  Jésus.  Après  lui,  Holbein  et  Le  Titien  (fig.  226 
et  233),  dans  leur  tempérament  respectif,  se  lancent  dans  la  même  voie,  qui 
conduit  au  portrait  d'enfant  noble,  réfléchi,  délicat  et  presque  solennel  de 
VanDyck  (fig.  229)  pour  aboutir  au  bébé  tendre  et  très  sensible  du  xvill^ siècle 
(fig.  227).  Il  a  été  donné  au  xix^  siècle  de  descendre  plus  bas  encore  qu'à 
ce  degré  par  l'usage  abusif  des  instruments  et  des  formules  de  la  science  théo- 
rique et  expérimentale.  La  photographie,  utile  pour  beaucoup  de  services, 
fut  toujours  inférieure,  en  ses  produits,  même  à  la  pensée  la  plus  vulgaire. 
L'opération  humaine  sera  toujours  l'essence  et  la  sève  de  l'œuvre  d'art  vrai. 
L'objectif  qui  enregistre  des  effets  de  lumière  et  d'ombre  ne  peut  donner 
aucune  traduction  de  sentiment  et  moins  encore  exprimer  des  idées.  Au  milieu 
des  autres  illustrations  de  la  page,  le  portrait  d'enfant  (fig.  228)  se  montre 
sec,  sans  caractère  et  sans  style.  Il  expose  un  beau  modèle,  mais  n'atteint  pas 
à  l'expression  idéale  par  l'œuvre. 


E  la  première  enfance  à  l'extrême  vieillesse  se  fait  le  passage  de 
la  courbe  à  la  droite,  dans  la  forme  générale  comme  dans  tout  le 
détail  de  l'organisme  du  corps  humain.  Cette  évolution  établit 
autant  de  cas  particuliers  qu'il  y  a  de  sujets  différents,  parce 
que  la  vie  interne  et  externe,  l'âme  et  le  corps,  la  réalité  et  la  vérité,  travail- 
lent constamment,  avec  effets  de  transformation,  par  croissance  et  décrois- 
sance, en  façons  et  mesures  particulières  chez  chaque  individu.  Tous  les  hu- 
mains sont  soumis  à  cette  loi  des  successifs  changements,  que  l'artiste,  en 
vue  de  l'exercice  de  son  art,  a  grand  intérêt  à  observer.  En  effet,  dans  les 
multiples  œuvres  qui  demandent  l'introduction  de  la  figure  humaine  en  geste 
et  en  expression,  il  lui  sera  plus  qu'utile  de  connaître  ce  qui  peut  caractériser 
les  divers  facteurs  qu'il  met  en  usage  pour  l'expression  de  ses  idées. 

La  nature  n'est  pas  seule  à  suivre  la  voie  de  la  courbe  à  la  droite  et  cette 
marche  n'est  point  uniquement  du  domaine  de  la  réalité.  Le  caractère  de 
l'individu,  son  tempérament,  son  éducation,  son  mode  et  son  genre  de  vie 
donnent  à  tous  ses  actes  la  marque  de  sa  valeur  personnelle,  dans  des  expres- 
sions qui  sont  plus  ou  moins  de  l'essence  de  la  courbe  ou  de  celle  de  la  droite 
et  qui,  en  même  temps,  caractérisent  le  sens  esthétique  de  l'opérateur.  Celui 
qui  parle  bref,  gesticule  ou  agit  brusquement,  a  les  formes  sèches  et  raides  ;  il 
produit,  en  impression  de  vie,  ce  qui  correspond  au  caractère  de  la  rigide  et 
inflexible  ligne  droite.  Par  contre,  celui  qui  vit  et  pratique  la  grâce,  la  mol- 
lesse, la  langueur  ou  la  débilité,  donne  ce  qui  se  rapporte  au  sentiment 
de  la  courbe  molle,  lâche,  flatteuse  pour  les  sens,  dépourvue  de  fermeté, 
d'énergie  et  de  résistance. 

Nous  n'entrerons  pas  dans  les  très  nombreuses  considérations,  de  tout 
ordre,  qu'un  sujet  aussi  vaste  et  aussi  compliqué  que  celui-ci  provoque.  Nous 
ne  le  toucherons  que  dans  quelques  points  essentiels,  d'ordre  général,  lais- 
sant au  lecteur  le  soin,  agréable  et  si  bon  d'explorer,  librement  et  à  l'aise, 
tout  ce  qui  est  de  nature  à  l'édifier,  c'est-à-dire  :  la  forme  humaine  et  ses 
accidents  d'ordre  utile,  en  nature,  en  principe  et  en  mode  de  développe- 
ment, ainsi  qu'en  résultantes,  à  tout  instant,  de  l'union  de  l'âme  et  du  corps 
en  travail  commun  chez  chaque  sujet. 

L'expérience  acquise  au  prix  d'efforts  personnels  est  bien  plus  profitable 
que  n'importe  laquelle  des  expériences  d'emprunt,  et  la  formation  indivi- 
duelle dépend  bien  plus  de  l'énergie  déployée  consciencieusement,  que  d'une 
poussée  plus  ou  moins  forte  produite  par  des  agents  extérieurs.  Cela  est  vrai 
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Fig.  236. 


l'enfance  s'oppose  à  la  vieillesse. 


tout  particulièrement  dans  le  domaine 
de  l'art,  puisque  l'artiste  ne  donne,  et 
ne  peut  donner,  que  ce  qu'il  a,  en  toute 
propriété,  pour  l'expression  de  ce  qu'il 
sait,  comprend  et  veut,  en  forme  et 
en  fond,  pour  la  vie. 

Nous  nous  contenterons  de  présen- 
ter, par  con- 
'^y^  trôle   som- 

•  ''-^.  maire  et  ra- 

^^'  pide ,      en 

quelques 
exemples  ca- 
ractéristi- 
que s  ,  le 
changement 
de  forme  ex- 
terne qui  s'opère  dans  les  traits  de  l'homme, 
depuis  son  berceau  jusqu'à  sa  tombe. 

L'enfant,  tout  jeune,  s'oppose  totalement,  dans 
sa  caractéristique  externe,  au  vieillard  (fig.  236), 
bien  que  des  signes  généraux  d'hérédité,  de  race 
et  de  famille  fassent  perdurer,  à  tout  âge,  une 
certaine  analogie,  ou  ressemblance,  dans  les  traits  principaux  et  dominants 
de  chacun.  L'enfant  n'a  encore  rien  des  résistances  de  la  vie  expérimentée; 

il  n'a  dans  ses  formes  que  la 
courbe,  aussi  bien  dans  son  galbe 
général  que  dans  chacun  de  ses 
membres  en  particulier  (fig.  235). 
Ses  os  et  ses  muscles,  non  encore 
développés  et  éprouvés,  n'ont  ni 
force  ni  consistance;  ils  ne  pro- 
duisent, en  forme  extérieure,  que 
des  contours  et  des  plans  qui  sont 
essentiellement  courbes,  sans  appa- 
rence d'aucune  droite  (fig.  237). 

Avec  la  croissance  du  corps  se 

forme  tout  l'organisme.  Le  vague 

E-  D  r>.     i  T-  r-       A        et   la  faiblesse  de  la  courbe,  qui 

Fig   237.  Portrait  D  ENFANT.  D  après  E.  Carrière.      "-••    *  ^  >    ^ 

École  française  moderne.  perdurcut,    à    des    degrés    divcrs. 


Fig  235.  D'après  David  (1748-1825) 
École  française. 
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pendant  toute  l'existence,  prennent 
quelque  assurance  et  quelque  fermeté 
par  le  développement  et  la  formation 
à  tout  point  de  vue  (fîg.  238  et  239). 
La  droite  s'introduit  insensiblement, 
mais,  réellement,  dans  l'ensemble, 
plus  particulièrement  sur  les  organes 
principaux,  dont  le  développement 
se  fait  surtout  en  hauteur. 

Avec  l'âge,  l'enfant  se  possède  et 
prend  contact  avec  la  vie.  Consciem- 
ment, au  fur  et  à  mesure,  il  expéri- 
mente des  gestes  voulus  et  respon- 
sables, bien  peu  conséquents  et  im- 
portants encore  dans  leurs  effets,  mais 
qui  déjà  esquissent,  d'après  sa  forma- 
tion, ce  qui  constituera  sa  personna- 
lité future.  La  forme  externe  de  son 
corps  reçoit  l'influence  de  cette  mise 
en  voie  dans  laquelle  l'action  de  la 
droite  se  mêle  (fig.  240).  La  tête,  qui 
est  de  forme  sphérique  pendant  le  premier  âge,  passe  graduellement  à  la 
forme  ovale,  laquelle,  un  peu  plus  tard,  deviendra  la  forme  caractéristique 

et  définitive  de  la  tête  complètement 
développée.  L'adolescent  (fig.  241  et 
242),  dont  la  croissance  a  totalisé  déjà 
bien  des  efforts  et  bien  des  résultats 
d'ordre  interne  et  d'ordre  externe,  de 
l'âme  et  du  corps,  se  montre  apte  à 
l'action.  Sa  prise  de  contact  avec  la 
vie  réelle  et  la  vie  vraie  donne  à  ses 
traits  une  moyenne  de  courbe  et  de 
droite  qui  est  autant  de  la  faiblesse  que 
de  la  force.  La  droite  augmente  en  im- 
portance, mais  la  courbe  ovale  n'en 
perdure  pas  moins,  restant  la  domi- 
nante dans  tout  le  rayonnement  de  la 
forme.  L'acquis  en  toute  valeur,  à  ce 
moment  de  l'être,  est  une  préparation 
au  programme  de  vocation  personnelle. 


Fig.  238.  Portrait.  D'apiès  J.-E.  Blanche. 
École  française  du  xix"  siècle. 


Fig.  239.  Portrait  d'enfant.  D'ap.  L.  Breslau 
École  suisse  du  xix«  siècle. 
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L'épreuve  du  combat  n'a  encore  trou- 
blé en  rien  aucun  plan;  c'est  alors  la 
régularité  des  lignes,  comme  celle  du 
galbe  en  général;  l'adolescent  n'a, 
dans  sa  forme,  que  l'apparence  du 
viril  et  les  promesses  de  la  force  future 
(fîg.  243  et  244).  La  droite,  ainsi  qu'on 
peut  le  constater  par  comparaison  avec 
les  figures  précédentes,  est  décidé- 
ment introduite  dans  la  physionomie 
de  l'homme  préparé  et  exercé  en  vue 
de  son  action  privée  et  sociale.  Elle  va 
s'accentuer  davantage,  pour  aller  jus- 
qu'à l'angle  vif  de  la  contrariété,  dans 
les  périodes  suivantes  de  l'existence,  à 
travers  les  quelques  courbes  et  les  très 
nombreuses  droites  des  difficiles  che- 
mins de  la  vie.  Les  droites  et  les  angles, 
propres  à  ce  moment,  n'expriment  rien 


Fig.  240.  Portrait.  D'après  Al.  Harlamoâ. 
École  russe  du  xix»  siècle. 


Fig.  241.  Portrait  d'un  jeune  Homme. 
D'après  Bronzino  (1502-1572).  École  florentine. 


de  la  dureté  ni  de  la  souffrance,  qui 
sont  la  résultante  des  soucis  :  ce  n'est 
encore  qu'une  vague  et  incomplète 
notion  de  vue  sur  l'inconnu  et  un 
désir  intense  de  vivre  et  d'agir. 

Vient  l'instant  où,  sortant  de  la 
pépinière  après  une  formation  entourée 
de  tous  les  soins  de  la  famille  et  de  la 
société,  l'adolescent  est  appelé  à  pren- 
dre un  courant  spécial  de  vie  à  son 
corps  défendant.  A  la  courbure  en 
ovale  de  ses  traits  se  joint  successive- 
ment, et  par  degrés,  la  droite,  dont  la 
mesure  est  fixée  d'après  la  valeur  des 
armes  acquises  par  l'individu  pour 
l'accomplissement  de  son  rôle.  La  fer- 
meté apparaît  alors  dans  les  traits,  la 
courbe  perd  de  sa  faiblesse  et  de  sa 
régularité.  Les  difficultés  inhérentes  à 
la  vie  de  chaque  homme  provoquent 
des  forces,  que  l'exercice  développe. 
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Fig.  Î42.  Portrait,  d'après  Guido  Reni  (1575-1642). 


École  bolonaise 


tant  de  la  part  du  corps,  qui  se  charpente  solidement  en  os  et  en  muscles 
avec  l'âge,  que  de  la  part  des  facteurs  internes  dirigés  en  vision  et  assu- 
rance plus  ou  moins  claires  et  énergiques  selon  la  lumière  conquise  ou  reçue. 
D'expérience  en  expérience,  d'avancement  en  avancement,  la  construction 
de  l'homme  se  fait  dans  le  courant  personnel,  qui  harmonise  tous  les  facteurs 
providentiels  que  Dieu  a  mis  à  notre  disposition  pour  le  service,  en  âge  mûr 
et  viril,  de  pleine  production   (fig.  245  et   246).    L'ensemble  de  cette   vie 
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complète  se  traduit,  dans  l'apparence  de  forme,  par  un  équilibre  de  juste 
milieu,  qui  combine  la  courbe  et  la  droite.  Ce  moment  est  le  point  culmi- 
nant entre  l'enfance  et  la  vieillesse,  entre  le  premier  et  le  dernier  effort  de 
la  vie,  entre  le  plan  calme  et  le  plan  tourmenté,  entre  la  courbe  et  la  droite. 
C'est  à  l'âge  viril  que  la  forme  est  de  plus  grande  résistance;  c'est  alors 
que  tous  les  facteurs  de  l'existence  sont  unis  dans  un  rapport  de  juste 
répartition,  pour  un  maximum  d'effet,  dans  les  actes,  à  tout  point  de  vue; 
c'est  la  fermeté  tempérée  par  la  douceur,  l'assurance  et  la  vaillance  unies  à 
la  prudence  et  à  la  sagesse;  c'est  le  jugement  sain  qui  fait  éclore  les  bonnes 
résolutions  et  qui  choisit  les  moyens  les  meilleurs  pour  la  sauvegarde  de  tous 

les  intérêts,  don- 
nant, sans  exagé- 
ration, en  courbe 
et  en  droite,  ce 
qui  convient  pour 
chaque  situation 
spéciale.  Ce  mo- 
ment est  celui  où 
droite  ou  courbe 
se  caractérisent 
et  s'unissent, pour 
l'action  com- 
mune, dans  l'or- 
dre. La  fatigue 
inhérente  aux 
luttes  d'ici  -  bas 
rompt  insensible- 
ment, et  plus  ou 
moins  rapide- 
ment, cet  équili- 
bre d'harmonie  et 
de  perfection  re- 
latives. La  vie  se 
charge  de  plus  en 
plus  ;  elle  impri- 
me aux  traits, 
par  des  accents 
plus  ou  moins  pro- 

Fig.  .43-  PORTRAIT  DE  JEUNE  FEMME.  nOUCéS,  ICS   ailgleS 

D'aprésLéonarddu  Vinci  (1452- 1 519).  École  milanaise.     deS    difficultés    et 
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des  luttes,  sur  les  grands  plans  de  la  silhouette  comme  en  ceux  de  chaque 
organe  particulier  (fig.  247  et  248).  A  cette  période,  la  face  humaine  ne 
conserve  presque  plus  rien  des  caractéristiques  de  l'insouciance  d'autrefois; 
elle  se  présente  comme  un  tableau  de  contrôle,  où  sont  enregistrées  toutes 
les  passes,  les  défaites  et  les  victoires  de  la  vie,  dans  les  multiples  lignes 
qui  ont  la  droite  en  dominante. 

En  décroissance,  mais  avec  l'acquis  du  passé  qui  garde  la  fermeté  et  la 
vigueur,  l'homme  semble  comme  familiarisé  avec  toutes  les  épreuves  et 
comme  rompu  par  elles.  Ses  traits  deviennent  semblables  à  une  vaste  con- 
struction que  les  jours  amoncelés  ont  bâtie,  par  des  actes  de  tout  genre 
et  de  toute  nature.  Le  total  d'énergie  acquise  que  la  physionomie  possède  à 
ce  moment  est  imprimé  profondément  sur  l'enregistreur  sensible  qu'est  la 
tête.  Toute  la  vie  et  toute  la 
correspondance  au  devoir  selon 
le  plan  divin  sont  écrits  dans 
la  forme  du  corps,  où  la  courbe 
n'est  plus  que  d'apparence  mi- 
nime et  plutôt  rare,  alors  que 
la  droite  sillonne  le  champ,  en 
tout  sens.  Chez  chacun,  l'inven- 
taire varie  autant  que  le  genre, 
la  nature  et  la  quantité  des 
dépenses  et  des  recettes.  La  vie 
active  a  perdu  et  rapporté  diffé- 
remment chez  chacun,  lorsqu'il 
arrive  aux  portes  de  la  vieil- 
lesse (fig.  249  et  250).  Toutes 
les  existences  humaines  sont 
loin  de  se  ressembler,  aussi  bien 
pour  la  valeur  intrinsèque  que 
pour  la  physionomie  d'exté- 
rieur. Bien  qu'elles  aient  quel- 
ques côtés  qui  offrent  des  ana- 
logies d'après  les  lois  d'ordre 
général,  chacune  a  eu  sa  voie 
et  ses  épreuves,  différentes  de 
celles  de  tous  les  autres  hu- 
mains. La  nature  des  occupa- 
tions et  le  caractère  personnel  ,-,g  ^^^  p„^^^,.^  „^  ^^^^^  „„„^^ 
ont  eu,  en  ce  sens,  une  grande     D'ap:ès  Ràphaëi  (1483-1520).  Êcoie 
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influence  effective  sur  les  formes  exté- 
rieures du  corps.  C'est  ainsi,  par  exem- 
ple, que  celui  qui  a  eu  davantage,  dans 
son  travail,  la  fatigue  des  muscles, 
comparativement  à  celle  de  l'esprit,  a 
dans  son  physique  une  toute  autre 
résultante  que  celui  qui  a  vécu  d'une 
vie  sédentaire,  calme  et  de  peu  de 
dépense  pour  le  corps.  Tous  deux  cepen- 
dant, en  formes  différentes  de  détails, 
portent  les  traces  négatives  et  posi- 
tives, le  sceau,  de  leur  labeur  propre, 
avec  une  caractéristique  individuelle. 
Le  plus  ou  moins  grand  développement 
en  longueur  ou  en  largeur,  en  maigreur 
ou  en  corpulence  fait  différer  les  pliy- 


Fig.  246.  PoRTR.MT.   D'après  H.  Reaburn  (1786-1823). 
École  anglaise. 


Fig.  245.  Portrait  d'Adam  Elsheimer 
(1578-1620),  par  lui-même.  École  allemande 

sionomies,  mais  non  la  réalité.  Que 
les  lignes  soient  longues  ou  courtes, 
les  angles  obtus  ou  aigus,  dans  les 
traces  de  service  et  d'usage  de  la 
vie,  celle-ci  ne  se  dépeint  pas  moins 
dans  leurs  multiples  apparences, 
dont  les  variantes  accidentelles  et 
les  ressemblances  fondamentales 
résultent  des  mêmes  causes. 

Arrivé  à  la  vieillesse,  au  déclin  de 
la  vie, l'homme  sait  et  possède  beau- 
coup :  «  si  jeunesse  savait,  si  vieil- 
lesse pouvait  »  le  dit  nettement, 
depuis  de  longs  ans;  mais  aussi,  il 
porte,  de  tout  ce  qu'a  exigé  son 
actif,  des  traces  nombreuses  et  non 
douteuses  (fig.  251  et  252).  Les  traits, 
forgés  et  travaillés  par  toute  l'exis- 
tence, offrent  tant  de  droites  et  d'an- 
gles multipliés  en  tous  sens,  qu'à 
peine  la  courbe  s'y  distingue  encore. 
Telle  la  dominance  de  la  droite 
en  impression  comme  en  expres- 
sion, que  les  traits  de  la  vieillesse 
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Fig.247.  Portrait. 

D'ap.   Rembrandt  (1606-1669)- 

a  donnée  plus  ou  moins  harmonieuse 
ou  discordante,  matérielle  ou  dégagée, 
grave  ou  légère,  en  bon  ou  mauvais 
sens  esthétique.  Le  portrait  suffirait 
à  lui  seul,  par  ce  que  les  siècles  nous 
en  ont  légué,  pour  révéler  la  véritable 
histoire  de  toutes  les  ambiances  de 
vie  des  humains. 

Ne  le  voyons-nous  pas,  en  effet, 
refléter  fidèlement  la  pensée  des  indi- 
vidus, dont  il  retrace  les  traits  avec 
toute  la  sincérité  du  chef-d'œuvre  : 
froid  et  mesuré  chez  les  antiques 
païens;  vivant,  animé,  pensant  et 
agissant  dans  le  calme  de  la  con- 
science éclairée  par  la  foi  religieuse 
bien  servie  au  moyen  âge  ;  prétentieux 
et  doucereux,  scientifique  et  sensuel 
à  la  Renaissance;  fermé,  glacial  et 
dur  sous  la  Réforme  protestante; 
artificiel,  vain  et  luxueux,  puis  léger 


s'opposent  radicalement  à  ceux  du 
jeune  âge;  ainsi  contrastent  le  com- 
mencement et  la  fin,  la  naissance  et 
la  mort. 

Il  n'est  aucune  profession  d'art  qui 
n'ait  profit  à  observer  ces  caracté- 
ristiques des  formes,  qui  constituent 
un  riche  arsenal  pour  l'artisan.  De 
tout  temps,  l'artiste  s'est  repéré  sur 
des  observations  de  ce  genre  pour 
être  à  même  de  pouvoir  traduire,  en 
ses  œuvres,  ce  qu'il  devait,  en  toute 
circonstance  et  en  toute  éventualité, 
mettre  de  nature  au  service  de  l'es- 
prit. 

Le  portrait  produit  d'après  tous  les 
états  d'âme  du  peintre  et  de  son 
modèle  a  été  le  premier  à  bénéficier 
de  cette  alliance  que  chaque  auteur 


Fig.  248.  Portrait  de  Marib  Tudor, 

reine  d'Angleterre. 

D'ap.  Antonio  Moro  (1541-1398).  École  néerlandaise. 
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Fig.  249.  Portrait  du  musicien  Francesco  Giamberti. 


D'après  Pietio  di  Cosimo  (1462-15^1) 
École  florentine. 
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et  sensuellement  désordonné  aux 
xviie  et  xviiie  siècles;  souffrant, 
compassé  et  péniblement  laborieux 
jusqu'au  milieu  du  xix^  siècle, pour, 
enfin,  à  notre  époque,  adopter  et 
représenter  tous  les  niveaux  d'une 
société  tourmentée  par  la  soif  des 
passions  bonnes  ou  mauvaises.  Tout 
autant,  mais  pas  de  la  même  façon 
que  les  œuvres  de  l'art  essentielle- 
ment pratique  du  mobilier  ou  du 
bâtiment,  le  portrait,  par  suite  de 
son  caractère  bien  spécial,  présente, 
dans  sa  forme  et  son  sens,  la  rela- 
tion exacte  des  lignes  de  la  vie. 
Ainsi  peuvent  en  témoigner  les  quel- 
ques illustrationsqui  précèdent,  mais 
aussi  et  surtout  les  suites  multiples 


Fig.  250. 


École  française  moderne. 


et  bien  fournies  que  l'art  an- 
cien, de  toute  époque,  met  à 
la  dispositiondes  intéressés 
dans  nos  musées,  collections, 
publications,  etc.  Les  formes 
de  vie  que  l'on  rencontre 
dans  tous  les  courants  et 
que  montrent  des  expositions 
de  ce  genre  amènent  en  con- 
clusion que  tout  arbre  porte 
de  bons  ou  de  mauvais  fruits 
et  que  l'on  n'écrit  que  ce  que 
l'on  pense,  comme  on  le 
pense,  d'après  son  sens  pro- 
pre et  personnel  de  vie. 

La  forme  d'art  placée  au 
service  exclusif  de  l'idée 
semble,  à  première  vue,  s'op- 
poser radicalement  à  celle 
qui  se  limite  aux  seuls  hori- 


Fig.  251.  Portrait  de  vieillard.  D'ap.  Lucas  Cranach  (My^-^SSi)- 
École  allemande. 
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zons  du  réel.  Plus  d'un  point  commun,  cependant,  rejoignent  ces  deux 
extrêmes.  De  même  que  corps  et  âme  constituent  le  même  individu  et  qu'à 
moins  de  provoquer  la  mort  l'on  ne  peut  séparer  l'un  de  l'autre,  de  même 
l'art  idéaliste  doit,  en  ses  œuvres;  associer  l'idée  et  la  réalité  dans  une 
union  si  intime  que  leur  ordonnance  soit  d'harmonieux  et  de  parfait  accord. 
Le  signe  sensible  qui,  sous  forme  de  symbole,  figure  la  vérité  sous  tel  ou  tel 
de  ses  aspects  n'est  pas  autre  chose  que  l'application  de  ce  principe. 
L'homme,  avec  sa  nature  propre,  ne  peut  concevoir  autrement.  La  vie  de 
ses  deux  éléments  constitutifs,  spirituel  et  corporel,  le  lui  impose  de  toute 
nécessité,  s'il  veut  faire  œuvre  belle,  vraie  et  profitable,  dans  l'ordre.  Le 
service  réciproque  de  la  forme  matérielle  et  du  sens  spirituel,  unis  en  toute 

expression,  est  la  caractéristique  prin- 
cipale de  toute  œuvre  d'art.  C'est  assu- 
rément celle-ci  qui  donne  la  véritable 
valeur  aux  produits  œuvres,  qui,  en  tout 
cas,  usent  du  concours  de  la  matière, 
de  la  forme,  de  l'apparence  et  de  la 
signification,  bâtissant  par  la  matière, 
produisant  le  geste  par  la  forme,  attei- 
gnant l'esprit  par  l'apparence  et  le  ser- 
vant ou  le  desservant  par  la  portée 
du  sens. 

Fie.  252.   o...La  jeunesse  s'oppose  à  la  _  .  ,      .  .  , 

vieillesse    »  ^^  *î^^'  ^^  substauce,   est  contenu 

dans  le  portrait  se  voit  ici  dans  une 
toute  autre  mesure,  bien  plus  considérable,  plus  vaste  et  presque  sans  limite. 
Le  portrait,  en  effet,  très  localisé  de  sujet,  comme  de  rayonnement,  ne 
possède  qu'un  geste  très  restreint,  alors  que  l'idée  impersonnelle,  exprimée 
par  l'œuvre  d'art,  est  sans  aucune  borne.  Les  mêmes  moyens,  identiques  de 
nature,  produisent  des  fruits  de  même  essence,  mais  d'ampleur  bien  différente. 
Selon  le  degré  de  bon  ou  de  mauvais  esprit  adjoint  à  ce  que  la  nature  offre, 
en  apparence  et  en  réalité,  pour  la  constitution  de  l'œuvre  d'art  privé  ou 
public,  civil  ou  religieux,  de  toute  technique,  le  corps  et  l'âme  sont  plus  ou 
moins  bien  ou  mal  servis.  L'art  de  toute  époque  le  prouve  abondamment, 
établissant  que  l'abstrait  ne  se  base  humainement  que  sur  le  concret  ;  par 
conséquent,  que  l'idée  ne  peut  être  émise,  en  opération  d'art,  que  par  le 
moyen  de  la  forme  sensible  observée  sur  nature  et  régie  d'après  toutes  les 
lois  de  convention  humaine  codifiées  dans  la  géométrie.  Celle-ci  est  le 
propre  de  l'homme.  En  tout  et  partout,  il  est  soumis  au  régime  de  l'accepta- 
tion commune,  réciproque  et  générale,  pour  se  donner  comme  pour  rece- 
voir, non  pas  en  égoïste  fermé,  mais  en  sociétaire  qui  a  conscience  de  son 
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Fig    237.   LA   SAINTE  TRINITE, 
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D'après  G.   Penckz.  École  allemande  ilii    xvi''  siècle. 
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rôle  et  de  sa  destinée  présente  et  future,  selon  l'esprit  de  l'Évangile,  qui 
dicte  le  devoir  de  charité  et  de  communion,  en  tout  acte  et  en  toute  circon- 
stance. 

L'art  ancien  et  l'art  moderne  peuvent  se  voir  et  s'apprécier,  sous  cet  aspect 
général,  en  chacun  de  leurs  facteurs  d'impression  et  d'expression,  dans  les- 
quels nature  et  géométrie  se  montrent  en  des  dominantes  de  l'une  ou  de 
l'autre,  selon  l'esprit  qui  a  commandé  l'œuvre. 

La  forme  extérieure  du  corps  a  reçu  ainsi  bien  des  traductions  diverses 
d'après  les  courants  auxquels  elle  s'est  mêlée  en  art.  Si  le  réalisme  en  a  usé, 
l'idéalisme  n'a  jamais  pu  l'exclure  (fîg.  253,  254,  255  et  256). 

A  l'appui  de  ce  principe,  nous  donnons  (fig.  257)  la  reproduction  d'une 
œuvre  de  tempérament  intermédiaire  en  style,  dans  laquelle  le  réel  et  le  vrai 
trouvent  leur  part  respectiv^e,  en  forme  sensible  et  en  sens  figuré.  C'est  la 
représentation  de  la  Sainte  Trinité,  par  un  peintre  de  l'époque  de  transition 
du  moyen  âge  à  la  Renaissance.  Les  trois  Personnes  divines  sont  figurées 
selon  la  convention  iconographique  traditionnelle.  Dieu  le  Père  apparaît 
sous  les  traits  de  la  vieillesse,  marquée  par  des  droites  et  des  angles  mul- 
tiples. C'est  la  caractéristique  du  vieillard,  chez  qui,  malgré  les  tendances  de 
l'époque  qui  a  fait  l'éducation  de  l'auteur,  la  courbe  n'est  qu'accidentelle. 
Vêtu  de  la  tunique  blanche  et  du  manteau  royal  richement  orné,  coiffé  de 
la  tiare  papale  aux  trois  couronnes,  insigne  de  la  Souveraineté  spirituelle,  il 
porte  la  barbe  longue.  Il  soutient  Dieu  le  Fils,  représenté  sous  les  traits  de 
l'Homme-Dieu  qui  a  donné  sa  vie  et  versé  son  sang  pour  la  Rédemption 
du  genre  humain.  Dieu  le  Fils,  qui  a  pris  chair  pour  nous,  se  voit  en  son 
état  d'adoption  charitable;  ses  traits,  qui  sont  ceux  de  l'homme  d'âge  mûr, 
conscient,  clairvoyant  et  de  toute  aptitude  à  l'action,  harmonisent  la  courbe 
et  la  droite  dans  une  mesure  qu'a  déterminée  par  sa  propre  valeur,  à  tout 
point  de  vue,  l'auteur  de  la  composition.  Dieu  le  Saint-Esprit  apparaît  sous 
la  forme  d'une  colombe  planante,  au  repos  actif,  de  même  que  le  Père  et 
le  Fils,  dans  des  traits  où  droite  et  courbe  le  montrent  toujours  vieux  et 
toujours  jeune,  toujours  ancien  et  toujours  nouveau,  selon  l'Éternel.  Le 
rendu  concret  de  l'idée  abstraite  exprimée  dans  cette  page  fait  apparaî- 
tre les  esprits  angéliques  de  la  Cour  céleste  sous  les  traits  de  jeunes  enfants 
pressés  au  service  divin,  ainsi  que  des  serviteurs  fidèles.  Dans  leurs  formes, 
on  ne  rencontre  que  la  courbe.  Ils  contribuent  ainsi,  au  point  de  vue  de  la 
démonstration  qui  nous  occupe  présentement,  à  établir  la  preuve  sensible  de 
l'union  de  l'esprit  à  la  matière  dans  l'expression  artistique,  de  même  que 
celle  de  l'observance  des  particularités  de  la  nature,  en  courbe  et  en  droite, 
sur  les  sujets  d'âges  divers,  dont  les  formes  se  prêtent  en  toute  convenance 
au  sens  de  l'idée  présentée  en  réalisation  d'art. 
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E  toute  la  création,  le  corps  humain  est  certainement  le  sujet 
le  plus  apte  à  l'expression  de  l'idée  par  la  forme.  Dans  le  régime 
de  la  construction  du  bâtiment,  son  rôle  se  réduit  ordinairement 
à  celui  d'un  auxiliaire  par  suite  de  ses  aptitudes  spéciales  et 
de  ses  dimensions  réduites.  Sujet  restreint,  il  ne  peut  que  prêter  son  charme 
à  l'ensemble  bâti  dont  il  fait  partie,  se  pliant  aux  règles  de  technique  et  de 
style  qui  sont  celles  de  l'architecture  et,  conséquemment,  des  divers  arts. 

A  toutes  les  époques,  la  figure  a 
joué  un  rôle  très  important  dans 
la  décoration  des  édifices  et  dans 
l'expression  des  idées.  Elle  a  été 
appliquée  sous  bien  des  formes  et 
en  bien  des  milieux.  Parmi  ses 
physionomies  multiples,  les  meil- 
leures, dont  le  caractère  est  nette- 
ment déterminé,  sont  les  formes 
égyptienne,  grecque  et  médiévale, 
ou  gothique,  parce  que,  seules 
parmi  toutes  les  autres,  elles  sont 
de  valeur  réelle  en  technique  et  en 
esthétique. 

L'Égyptien,  dans  sa  forme,  est 
d'une  convention  sèche,  fixe  et 
absolue  (fîg.  258).  Il  ignore  la 
vérité,  la  lumière  et  la  liberté. 
Chez  lui,  tout  est  symbolique  et 
immuable,  établi  par  formules.  Son 
art  est,  en  fond  et  en  apparence, 
un  domaine  semi  matériel  et  semi 
spirituel,  dans  lequel,  par  suite  de 
fausses  et  chimériques  doctrines, 


Sommet  du  crâne. 

Frontaux. 

Base  du  nez. 

Creux  de  la  gorge. 

Pomme  d'Adam,  os  hyoïde. 

Pectoraux. 

Bas  du  thorax. 

Les  saignées,  les  hanches. 

Nombril. 

Bas  du  ventre. 
Milieu  de  la  figure. 
Attache  du  poignet. 

Articulation  du  médius. 
Extrémité  du  médius. 
Haut  de  la  rotule. 
Bas  de  la  rotule. 
Saillie  des  jumeaux. 

Rentrant  du  mollet,  bas  des 

jumeaux. 
Coude-pied. 
Attache  du  pied. 


Fig.  258.  Canon  égyptien  des  subdivisions  générales 
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SOPHOCLE. 

D'après  un  marbre 
grec  du  musée  de 
Latran  [xiV^  siècle 
avant   Jésus-Christ). 
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Fig.  262.  Égyptiens  polissant  un  bloc 
DE  GRANIT    (Peinture  murale  à  Thèbes). 
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l'impression  produite  est  celle  d'un  esprit  d'essence  mystérieuse  et  vague, 
qui,  péniblement,  se  dégage  d'une  forme  matérielle  (fig.  262).  Ce  sentiment 
se  rencontre  surtout  dans  les  compo- 
sitions où  intervient  la  figure  sculptée. 
Celle-ci  est  traitée  en  synthèse,  s'in- 
spirant  des  généralités  de  la  nature; 
les  formes  des  membres  sont  fines, 
délicates  et  sveltes,  policées  à  rég3^p- 
tienne.  Les  proportions  en  hauteur 
dominent  sur  celles  en  largeur.  Le 
canon  géométrique  de  ce  style  décom- 
pose la  figure,  dans  sa  hauteur,  en  dix- 
neuf  parties  égales,  chacune  de  ces 
parties  correspondant  à  la  longueur  du  médius.  La  figure  258  en  précise 

l'ensemble  et  le  détail. 

Parallèlement  à  l'Égyptien,  mais  dans 
un  autre  esprit  que  lui,  parce  que  de 
civilisation  différente,  l'art  grec  pratique 
la  formule  dans  le  service  de  la  vie  terre- 
à-terre.  La  plus  grande  élévation  de  la 
pensée  de  ce  peuple  est  celle  d'une 
mythologie  et  d'une  philosophie  toutes 
païennes. 

L'architecture  grecque  est  d'une  science 
profonde  ;  elle  est  un  problème  admirable 
de  raisonnement  et  de  logique.  Son  art 
décoratif  ou  d'ameublement  n'est  égale- 
ment que  cela,  avec  toutefois  une  note 
de  sentiment  esthétique  qui  est  de  bonne 
simplicité.  La  figure,  sculptée  ou  peinte, 
est  l'observation  et  le  rendu,  exacts  et 
très  sentis,  de  la  forme  naturelle  jugée  la 
plus  belle,  la  plus  agréable  (fig.  259,  260 
et  261).  Les  personnages  s'équilibrent,  se 
meuvent,  souffrent,  jouissent,  sans  aucun 
soupçon  de  l'au  delà  de  la  vie  présente, 
comme  sans  autre  sentiment  que  celui  de 
la  réalité.  Le  mouvement,  le  geste,  l'ex- 
■  pression  du  Grec  sont  très  vécus  et  très 
Fig.  203.  Bas-relief  grec  en  marbre  sculpté,     subtils.  En  tous,  on  rencontrc  Une  recher- 
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che  de  la  forme,  aimée  pour  elle-même  et  reproduite  avec  la  plus  grande 
perfection  et  toute  l'habileté  possible  de  métier  ;  partout  aussi  règne  le 
froid  de  l'œuvre  matérielle  qui  n'élève  en  rien  et  qui  retient  lourdement  à 
terre  (fig.  263  et  264). 

Malgré  sa  perfection  d'exécution  et  son  sens  esthétique  rationnel,  l'art 
grec  ne  peut  être  notre  idéal.  Occidentaux  et  chrétiens,  nous  ne  pouvons  et 
ne  devons  nous  modeler  sur  lui  ;  la  civilisation  païenne  qui  a  enfanté  cet  art 
est  trop  différente  de  la  nôtre  pour  qu'elle  nous  soit  avantageuse  à  n'importe 
quel  point  de  vue. 

L'art  du  moyen  âge,  dans  lequel  l'esprit  humain  s'élève  dégagé,  instruit 
et  dirigé  par  la  foi  religieuse,  se  montre  en  expressions,  ascensions  et  aspira- 
tions intimes 
qui  harmoni- 
sent ciel  et 
terre  pour  le 
profit  des  hu- 
mains. Les 
accidents  de 
tout  cet  art 
découlent  de 
lois  établies 
sur  le  principe 
de  l'ordre  et, 
par  consé- 
quent, du 
beau.  Ce  style 
est  le  seul  qui 
puisse  nous 
convenir,  non 

pour  l'emprunt  de  ses  sujets  réalisés  pour  d'autres  âges,  mais  à  cause  de 
son  programme  d'action,  qui  correspond  aussi  bien  à  nos  nécessités  qu'à 
celles  qui  furent  les  siennes.  Le  style  gothique  a  sa  forme  d'art  qui  s'élance; 
la  matière  et  la  nature,  si  abusivement  affectionnées  dans  l'ancien  monde, 
semblent  presque  un  obstacle  à  l'atteinte  de  son  idéal;  aussi  n'est-ce  pour 
ainsi  dire  qu'à  regret  qu'il  leur  emprunte  ses  formes.  Obligé  de  s'en  servir, 
il  les  pénètre  de  ses  sentiments  et  de  sa  foi  pour  les  animer  et  les  transfigurer. 
Dans  les  édifices  religieux  surtout,  la  forme  devient  sublime  dans  ses  expres- 
sions; elle  monte,  entraînant  avec  elle  la  matière  tout  comme  notre  esprit 
entraîne  notre  corps.  Cette  matière  ainsi  vivifiée  paraît  aspirer,  elle  aussi, 
dans  son  action  et  sa  forme,  au  bonheur  supra-terrestre  de  son  metteur  en 
œuvre;  tout  au  moins  est-elle  en  parfaite  harmonie  avec  lui.  Si  le  sentiment 


Fig.  264.   Peinture  sur   vase  grec  à  fond   noir. 
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compte  pour  beaucoup  dans  le  programme  du  moyen  âge  et  dans  sa  réali- 
sation, il  convient  de  remarquer  que  jamais  la  raison  n'est  en  défaut;  elle 
prend  le  rôle  qui  lui  convient  et  qui  s'impose  tant  pour  la  fin  à  atteindre 
que  pour  les  moyens  à  employer.  Dans  l'art  médiéval,  rien  n'est  laissé  à 
l'arbitraire,  au  caprice,  à  la  fantaisie;  tout  y  a  des  lois  de  direction  sans 
contrainte.  Chaque  forme  devient,  dans  son  office  propre,  un  serviteur  de 
la  vérité,  un  agent  du  goût  et  de  la  convenance,  un  prédicateur  enseignant 
la  sagesse,  avec  une  éloquence  avenante  qui  instruit,  édifie  et  rend  meilleur. 


Fig.  265.    CONSTRVCTION   DE    LA    FIGURE    CONVENrlONNELLE.    Ét.\TS   SUCCESSIFS   DU    TRACÉ. 


Le  xill^  siècle  marque  l'apogée  de  l'art  chrétien.  Ses  principes  d'action 
nettement  déterminés  ont  été  appliqués  de  toute  façon  et  en  tout  ce  qui 
est  du  ressort  de  l'action.  De  nos  jours  encore,  ils  restent  les  seuls  que  puisse 
préconiser  un  artisan  chrétien,  parce  que,  seuls,  ils  répondent  aux  aspirations 
de  sa  vie  présente  et  future. 

A  l'école  des  ancêtres,  l'artisan  moderne  apprendra,  entre  autres  choses, 
que,  pour  être  au  service  de  l'esprit,  la  nature  doit  se  transformer  et  que 
cette  transformation  n'est  autre  chose  que  l'usage  des  conventions  humaines, 
des  principes  de  la  géométrie  abstraite  dans  l'emploi  des  matériaux  corres- 
pondant à  leurs  aptitudes  et  aux  offices  qu'on  attend  d'eux.  Cette  trans- 
formation a  pour  facteur  d'ordre,  dans  ses  compositions,  le  canon  géomé- 
trique par  la  ligne,  la  surface  et  le  solide.  Ce  canon  est  adopté  en  toute 
circonstance  et  en  toute  technique,  car  c'est  de  lui  que  dépendent  les  propor- 
tions générales  des  divers  sujets  dont  l'harmonie,  dans  un  ensemble,  produit 
le  caractère  de  style.  On  le  voit  en  activité  non  seulement  dans  la  construc- 
tion des  bâtiments,  mais  aussi  dans  tout  ce  qui  accompagne  celle-ci,  en 
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ameublement  et  en  revêtement.  C'est  ainsi  que  le  canon  de  la  figure  humaine 
du  moyen  âge  s'applique  à  la  statuaire  de  l'hôtel  de  ville  comme  à  celle  de 
la  cathédrale,  à  l'effigie  du  tombeau  comme  au  personnage  peint  sur  une 
paroi  murale. 

La  figure  humaine  du  moyen  âge  a  son  canon  de  proportions  qui  est  en 
rapport  avec  le  but  et  la  finalité  de  l'œuvre  à  laquelle  il  s'applique.  C'est  ce 
que  nous  avons  déjà  entrevu  à  propos  de  l'emprunt  fait  à  Villard  de  Honne- 
court  (fig.  136).  Voyons  maintenant  la  structure  et  les  dispositions  parti- 
culières de  ce  canon,  de  façon  à  en  tirer  tout  le  profit  possible  en  expérience. 

La  figure  vue  de  face,  debout,  suivant  un  axe  vertical,  est  divisée,  dans  sa 
hauteur,  en  huit  parties  égales.  —  La  tête  peut  être  considérée  comme 
unité  de  subdivision.  —  Le  milieu  de  la  figure  correspond  au  point  qui  sépare 
les  quatrième  et  cinquième  parties.  Le  niveau  horizontal  des  épaules  se 
trouve  au  milieu  de  la  deuxième  partie;  la  troisième  marque  la  distance 
du  bas  des  pectoraux  au  nombril;  la  quatrième  mesure  du  nombril  à  la 
médiane  du  bassin,  ou  articulation  du  fémur.  La  cinquième  et  la  sixième 
donnent  la  longueur  du  fémur  ou  de  la  cuisse  jusqu'à  la  rotule.  Les  deux 
dernières,  septième  et  huitième,  comprennent  la  jambe  et  le  pied.  L'épaule 
a  une  tête  de  large,  à  partir  de  l'axe  médian  de  la  figure.  Le  bras  et  l'avant- 
bras  ont  chacun  une  tête  et  demie  de  long.  La  main  a  pour  longueur  les 
trois  quarts  d'une  tête,  du  bas  de  la  paume  à  l'extrémité  du  doigt  majeur 
Le  pied,  de  profil,  a  environ  une  tête  de  longueur. 

Dans  le  schéma  axial,  dont  nous  avons  parlé,  les  axes  indiqués  en  traits 
forts  (fig.  131)  donnent  les  membres  proportionnés,  soit  en  hauteur,  soit  en 
largeur,  ainsi  que  les  points  principaux  du  mécanisme  de  la  figure,  tel  que  : 
les  articulations  du  bras,  de  l'avant-bras  et  de  la  main,  du  haut  de  la  cuisse, 
du  genou  et  du  cou-de-pied. 

Voici  (fig.  265)  le  graphique  de  la  figure  d'après  le  moyen  âge.  Ses  propor- 
tions sont  identiques  à  celles  de  la  figure  décrite  précédemment.  La  tête  est 
silhouettée  en  triangle  posé  sur  sommet,  dont  la  base  mesure  en  largeur  les 
deux  tiers  de  la  hauteur. 

Le  thorax  est  limité  à  sa  partie  supérieure,  au  niveau  des  épaules,  par  la 
base  d'un  triangle  qui  a  deux  têtes  et  demie  de  haut,  dont  le  sommet,  celui 
sur  lequel  il  porte,  se  trouve  à  la  partie  inférieure  et  médiane  du  bassin, 
c'est-à-dire  un  peu  au-dessous  du  milieu  de  la  hauteur  totale  de  la  figure. 

Un  autre  triangle,  chevauchant  sur  celui-ci,  en  sens  contraire,  qui  a  éga- 
lement deux  têtes  de  largeur  à  la  base,  a  son  sommet  sur  l'axe,  au  milieu  de 
la  ligne  de  largeur  des  épaules. 

Ces  deux  triangles  de  dimensions  égales  peuvent  être  remplacés  par  un 
rectangle  de  deux  têtes  et  demie  de  haut  sur  deux  têtes  de  large.  La  trian- 
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Schémas  géométriques  de  construction. 


5 
Fig.  266.  Fragment  de  pierre  tombale  gravée.  Calhcdrale  de  Châlons-sur- Marne  (xiiF  siècle). 

gulation  a  l'avantage  d'indiquer,  sur  le  tronc,  la  rentrée  de  la  taille  aux 
croisements  externes  médians  des  triangles.  Les  jambes  sont  :  l'une,  rigide, 
sur  laquelle  la  figure  porte,  le  pied  rentré  sur  l'axe;  l'autre,  libre  de  mouve- 
ment, s'éloignant  de  la  direction  verticale  par  les  articulations  du  bassin  et  du 
genou.  La  première  se  représente  par  un  seul  triangle,  dont  la  base  supé- 
rieure a  la  demi-largeur  du  bassin  et  dont  le  sommet  aboutit  au  pied.  La 
seconde,  celle  de  gauche,  se  compose  de  deux  triangles,  dont  le  premier 
(la  cuisse)  a  sa  base  articulée  au  bassin  et  le  deuxième  (la  jambe)  en  pro- 
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portion  de  longueur  sur  son  axe  particulier,  sensiblement  plus  étroit  de  base 
que  le  précédent. 

Les  bras  sont  indiqués  de  la  même  façon,  ayant,  comme  largeur,  en  haut, 
une  demi-tête,  s'articulant  avec  le  second  triangle,  qui  marque,  au  coude, 
le  raccord  du  bras  et  de  l'avant-bras  et,  en  bas,  l'attache  de  la  main  au 
poignet. 

Les  détails  de  la  figure  265  (2-3)  montrent,  sur  cette  ordonnance  géomé- 
trique, l'addition  des  formes  du  corps  présentées  en  figure  ;  puis,  la  mise  en 
place  du  vêtement,  de  la  tête,  des  mains  et  des  pieds,  avec  recours  aux 
formes  étudiées  en  ostéologie  et  en  myologie,  transformées  en  interpréta- 
tions de  style  conformément  à  chaque  technique  de  métier. 

Les  quelques  exemples  qui  suivent  donnent  la  marche  particulière  de 
construction 
d'après  ces  mê- 
mes principes, 
pour  toute  figure 
dans  n'importe 
quelle  position  : 
en  stabilité,  en 
mouvement  ou 
en  geste. 

Pour  la  figure 
debout  en  posi- 
tion de  face  (fig. 
266),  le  tracé  est 
celui  que  nous 
venons  de  dé- 
crire. Il  suffit  d'y 
ajouter  les  for- 
mes simplifiées 
d'après  la  nature 
pour  avoir  la 
figure  bien  dé- 
terminée ;  puis 
les  draperies, 
d'après  le  costu- 
me, le  style  et  la 
technique,    et 

enfin  la  précision  de  caractère  dans  l'organisme  de  la 
tête,  des  mains,  des  pieds,  etc.,  en  vue  de  l'expression. 


/    B 

Fig.  267.  Statue  de  l'Apôtre  saint  Paul 
Cathédrale  de  Cologne  (xiv»  siècle). 
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La  figure  debout  et  de  trois  quarts  (fig.  267),  c'est-à-dire  tournée  en  posi- 
tion intermédiaire  entre  la  face  et  le  profil,  se  construit  de  la  même  façon 
que  la  figure  présentée  de  face,  sauf  que,  pour  les  raccourcis,  il  y  a  lieu  de 
diminuer  la  largeur  des  épaules  et  du  bassin  dans  une  proportion  que  fixe 
le  sentiment. 

Ces  mesures  varient  d'après  la  position  de  la  figure  ;  elles  sont  nettement 


Fig.   268.  Figure  en  marche.   Peinture  anglaise  moderne. 

déterminées  par  l'éloignement  ou  le  rapprochement  plus  ou  moins  considé- 
rables de  la  face  (largeur  maximale)  et  du  profil  (largeur  minimale).  Quant 
aux  hauteurs,  elles  restent  les  mêmes  et  peuvent  se  marquer  sur  l'axe  médian 
A  B  (fig.  267A),  qui  donne  le  mouvement  général  du  corps. 

La  figure  portant  sur  une  jambe  entraîne  la  position  oblique  des  épaules 
et  du  bassin,  en  même  temps  que  le  déplacement  et  la  déformation  de  l'axe 
médian. 

En  A  de  la  figure  267  sont  donnés  sur  l'axe  A  B  les  triangles  de  construc- 
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Fig.  269.  Cuivre  gravé  a  Hildesheim  (xiii 
Figure  assise,  vue  de  face. 


tion  pour  les  divers  membres.  En  B  (fig.  267)  sont  jointes  à  cette  construc- 
tion les  silhouettes  générales  des  divers  organes;  enfin,  en  c  (fig.  267),  la 

figure  est  donnée  drapée 
et  détaillée. 

La  figure  debout,  de 
profil  (fig.  268),  montre 
que,  seule,  la  silhouette 
du  tronc,  comprise  entre 
les  épaules  et  le  bassin, 
varie  dans  l'ensemble  de 
la  figure.  Les  membres 
sont  toujours  indiqués  de 
la  même  façon,  sur  une 
même  triangulation.  Il  n'y 
a  que  l'aspect  de  la  styli- 
sation de  la  forme  naturelle 
qui  change  d'après  l'ob- 
servance des  formes  dans 
la  face  et  le  profil.  C'est 
ainsi  que  le  crâne,  les  épaules,  les  jambes,  les  pieds  se  présentent  différem- 
ment dans  le  profil  et  dans  la  face, 
précisant  la  position  et  la  forme 
particulières  de  chacun  des  mem- 
bres. 

La  figure  assise,  vue  de  face  (fig. 
26g),  ne  varie  de  la  figure  debout, 
également  de  face,  que  par  le 
raccourci  plus  ou  moins  considé- 
rable des  cuisses.  Toute  la  partie 
supérieure  du  corps,  au-dessus  du 
bassin,  ainsi  que  les  jambes  à  partir 
de  la  rotule  conservent  leurs  propor- 
tions conventionnelles  normales. 

De  même  que  pour  la  vue  de 
trois  quarts  de  la  figure  debout,  la 
figure  de  trois  quarts  assise,  dont 
exemple  figure  270,  n'a  de  diffé- 
rence avec  la  figure  de  face  qu'aux 
épaules  et  au  bassin.  Le  raccourci  ,   /^^-yo.  sculpture  sur  pierre. 

'^  .  .  Cathédrale  d  Auxerre  (France)   (xiV  siècle). 

des  cuisses  existe  également  comme  Figure  assise,  vue  de  trois  quarts. 
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dans  la  figure  assise  vue  de  face.  Le  profil  assis  (fig.  271)  se  construit 
comme  le  profil  debout,  avec  la  seule  différence  de  la  direction  des  membres 
et  de  leur  disposition  d'après  les  articulations.  La  figure,  à  genoux,  se  réduit 
à  la  figure  debout;  mais,  les  jambes  étant  pliées,  elle  porte  sur  les  genoux 
au  lieu  de  porter  sur  les  pieds;  ses  proportions  ne  changent  pas,  elle  n'est 
que  raccourcie  de  la  hauteur  de  deux  têtes. 

Il  en  est  de  même  pour  les  figures  de  trois  quarts  et  de  profil  (fig.  272  et 
273),  dans  lesquelles,  seuls,  les  membres  articulés  varient,  conservant  le 
même  mode  de  construction  graphique  que  pour  les  tracés  précédents. 


Fig.  271.   Frag.ment  de   vitrail.    Cathédrale   de  Bourges  (xiii«   siècle). 
Construction  géoniétrique  de  la  figure  humaine,  assise  et  vue  de  profil. 

Les  planches  qui  se  succèdent  (fig.  274  à  279)  donnent  de  la  documentation 
en  bons  exemples,  anciens  ou  modernes. 

La  lame  funéraire  de  Jean  de  Luneborg  (fig.  274)  présente  la  figure  du  per- 
sonnage debout,  de  face,  dans  l'expression  du  plus  grand  calme.  Le  rayonne- 
ment subjectif  de  l'ensemble  de  la  composition  caractérise  le  trait  gravé  selon 
toutes  les  modulations  voulues,  dont  déjà  il  a  été  parlé  précédemment.  Le 
style  a  l'empreinte  de  l'esprit  de  l'auteur,  dans  une  forme  qui  est  du  meilleur 
enseignement. 

L'affiche  de  l'exposition  de  Gand  (fig.  277),  quoique  neutre,  parce  que  pri- 
vée de  sa  vie  en  couleur,  n'en  apparaît  pas  moins  ici  comme  un  bon  exemple 
de  simplicité  avenante  et  de  construction  bien  équilibrée.  Le  modelé  de 
convention  et  l'aplat  s'y  mêlent  ou  se  font  opposition  pour  la  mise  en 
valeur  des  idées  principales  ou  secondaires.  Bien  proportionnée,  la  figure  s'y 
voit  de  face,  offrant  l'impression  de  la  marche  en  avant  et  bien  construite 
sur  son  axe. 

14 
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La  figure  de  saint  Hubert  (fig.  278)  expose  clairement  le  parti  que  les  pro- 
fessionnels peuvent  tirer  pour  leur  avantage  personnel  des  documents  d'art 
ancien.  Nous  voyons,  en  effet,  cette  figure  transposée  de  la  sculpture  à 
la  mosaïque,  modifiant  ses  contours,  ses  masses  et  ses  détails  d'après  les 

exigences  matérielles  et  esthétiques 
du  métier  ou  de  l'adaptation.  Sem- 
blable exercice  de  rédaction  est  du 
domaine  de  l'enseignement  profession- 
nel; il  est  très  profitable  à  l'élève  pour 
la  pratique  personnelle  de  l'applica- 
tion des  principes,  lois  et  règles  qui 
lui  sont  dictés  aux  cours.  Cette  res- 
source n'est  pas  exclusivement  à  sa 
disposition;  maints  ser\iteurs  de  l'art, 
déjà  en  exercice,  auraient  tort  de  s'en 
priver,  quand  ils  ne  possèdent  pas  ce 
que  pareil  travail  peut  leur  rapporter. 

Le  vitrail  de  sainte  Catherine  (fig.  275)  est  de  la  meilleure  époque.  Son 
langage  dans  le  document  présent  est  cependant  trop  limité  pour  que  l'on 
puisse  juger  de  roeu\Te  dans  toute  son  étendue.  Contentons-nous  de  remar- 
quer que  la  figure  de  la  sainte  se  présente  de  face,  sans  aucune  impression 
de  raccourcis,  qui,  dans  d'autres  réalisations,  seraient  indiqués  par  les  trois 
dimensions.  La  surface  de  ce  \'itrail  est  une  page  bien  liée,  nourrie,  soutenue 
et  bien  équilibrée  de  valeurs. 

Fra  Angelico,  dans  son  Calvaire  (fig.  276),  a  placé  le  Christ  en  croix,  w. 


Fig.  272.  Roi  Mage.  Sculpture  sur  pierre  à  la 

Cathédrale  de  Freiberg  (xil«  siècle). 

Figure  de  trois  quarts,   à  genoux. 


Fig.  2-3.  Fragment  de  D-^^llage  inxrcsié.  Abbatiale  de  S::int-Denis  (France)   (xiil^  siècle). 
Figure  de  profil,  à  genoux. 

de  face,  l'axe  médian  de  la  figure  très  peu  déformé.  Le  calme  et  la  grandeur 
qui  découlent  de  cette  composition  sont  bien  opposés  aux  expressions  tour- 
mentées que  des  esprits  moins  établis  dans  la  paix  ont  imposées  au  divin 
Rédempteur.  Fra  AngeUco  parle  à  notre  âme  et  ce  qu'il  présente  à  nos  sens, 
pour  y  atteindre,  ne  les  retient  aucunement  par  quelque  distraction  que  ce  soit. 
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Travail  daiuand  du  x\>:  siècle. 

LA  FIGURE  DEBOUT,  VUE  DE  FACE. 


Fig.  279.  Ivoire  sculpté   (xvi^  siècle). 

LA  FIGURE  DROITE,  VUE  DE  FACE, 


LE  CHRIST  DIT  ,.  DE  CHARLES  QUINT  . 


PROPORTIONS  GÉNÉRALES  DE  LA  FIGURE  HUMAINE    loi 

Le  Christ  de  Charles-Quint  (fig.  279),  sculpté  dans  l'ivoire,  correspond 
aux  idées  de  la  fin  du  moyen  âge,  qui  sont  plus  pour  faire  émouvoir  devant 
la  souffrance  et  la  résignation  que  pour  exciter  à  la  reconnaissance,  à  la  foi 
et  à  la  charité.  Très  habile  de  facture,  ce  monument  d'art  est  une  expression 
qui  se  range  parmi  les  classiques  les  plus  caractérisés.  En  composition  de  la 
forme,  l'inspiration  d'après  nature  n'est  pas  douteuse  —  c'est  mérite  appré- 
ciable, —  mais  ce  qui  l'est  moins,  c'est  un  rapprochement  trop  immédiat  et 
trop  considérable  de  la  réalité  au  détriment  de  tout  ce  que  le  Christ  en  croix 
^  doit  communiquer  aux  hommes. 

Les  sujets  suivants  (fig.  280,  281,  282  et  283),  d'après  dessins  et  sculp- 
tures sur  bois,  donnent  des  figures  en  geste,  dans  la  position  intermédiaire 
entre  la  face  et  le  côté.  En  chacune  s'appliquent  les  observations  relatives 
à  l'aplomb  de  la  figure  et  à  sa  construction  dépendante  de  l'architecture. 
Il  en  est  de  même  pour  les  figures  suivantes  (fig.  284  à  290),  aussi  remar- 
quables par  l'art  et  le  métier  que  par  le  sentiment.  Comme  leurs  devancières, 
ces  statues  sont  empreintes  du  symbolisme  dont  l'artisan  chrétien  use  pour 
la  portée  de  ses  œuvres.  Bornons-nous  à  mentionner  à  leur  sujet  :  1°  en  saint 
Antoine  (fig.  286),  la  lutte  contre  la  concupiscence  de  la  chair  ;  2°  en  sainte 
Elisabeth  (fig.  289),  l'acceptation  de  l'épreuve  providentielle  à  tout  moment 
de  la  vie.  Inspiré  par  des  envolées  de  ce  genre,  l'artiste  devait  certes  donner 
de  lui-même  le  meilleur  fruit.  Ce  fut  le  plus  grand  mérite  de  tout  le  moyen 
âge  :  se  moraliser  et  se  perfectionner  de  plus  en  plus,  tout  en  rayonnant  pour 
le  même  effet  autour  de  soi;  tel  semble  avoir  été  son  unique  objectif. 

La  figure  assise  (fig.  291  à  293)  est  représentée  ici  par  la  Vierge-Mère,  dont 
la  figuration  fut,  de  tout  temps,  si  fréquente  chez  les  chrétiens.  Sans  disser- 
ter sur  tout  ce  que  renferment  ces  statues  de  mérite  différent  et  de  senti- 
ment où  se  mêlent  le  vrai  et  le  réel,  observons  qu'en  corps  et  en  forme  elles 
sont  de  bon  métier,  ainsi  que  de  beau  langage,  pour  le  milieu  religieux. 

Le  haut-relief  qui  suit  est  dans  le  même  ordre  (fig.  294),  bien  que  d'ori- 
gine différente 

La  mosaïque  pour  tympan  d'église  (fig.  298),  qui,  elle  aussi,  présente  la 
figure  assise,  dans  son  Dieu  de  majesté  qu'entourent  les  symboles  des  quatre 
Évangélistes,  est  d'un  style  sobre,  plutôt  sévère  et  robuste,  dont  la  construc- 
tion architecturale  et  le  principe  religieux  assurent  l'harmonie  en  fonction. 

Assises  ou  à  genoux,  les  figures  sculptées  ou  peintes  (fig.  295  à  299)  attestent 
la  tradition  dans  le  métier  et  dans  les  aspirations  de  la  vie.  L'aspect  de  la 
forme  peut  varier,  le  fond  reste  fidèle  à  la  loi. 

Tous  les  arts  ont  concouru  au  service  de  la  Reine  de  la  Terre  et  du  Ciel  ;  il 
n'est  pour  ainsi  dire  pas  d'artiste  qui  n'ait  figuré  Marie.  Durer  nous  la 
présente,  dans  sa  gravure  du  «  Repos  en  Egypte  »  (fig.  300),  assise,  pensive, 
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de  la  façon  qu'on  croyait  au  xvi^  siècle  et  donnant  au  Fils  de  Dieu  fait  chair, 
son  divin  Enfant,  tout  ce  que  son  corps,  son  cœur  et  son  esprit  peuvent  don- 
ner en  dévouement  absolu.  Si  le  sens  de  l'œuvre  n'a  rien  de  banal,  il  faut 
assurer  que  le  métier  est  dans  les  mêmes  conditions.  Aucun  graveur  ne  nous 
contredira,  si  son  éducation  le  met  à  même  de  saisir  la  valeur  complète  du 
procédé  et  de  l'expression  en  art  chrétien. 

La  figure  à  genoux  se  voit  en  poses  et  en  traductions  multiples  dans  les 
documents  qui  se  succèdent  (fig.  301  à  305).  L'habileté  personnelle  et  le  senti- 
ment individuel  de  l'auteur  ne  peuvent  laisser  de  doute  sur  leur  existence  , 
dans  ces  pages  que,  cependant,  le  canon  géométrique  pénètre  de  toute  façon. 
C'est  une  des  meilleures  leçons  que  peuvent  nous  offrir  ces  témoins  en 
réponse  aux  idées  mal  fondées  et  si  souvent  exprimées  qui  circulent  de  nos 
jours,  particulièrement  dans  le  monde  des  archéomanes  et  des  naturalistes. 

La  même  conclusion  peut  suivre  l'examen  des  reproductions  (fig.  306  et 
307)  d'œuvres  anciennes  ou  modernes  qui  clôturent  la  série  des  exemples. 
Témoin,  après  bien  meilleur  que  lui,  le  portement  de  croix  de  Béraut,  qui  est 
de  sens  moral,  mais  beaucoup  trop  terrestre. 


Fig.  280.  Fragment  de  la  v=  Sta- 
tion du  Chemin  de  la  Croix  à 
l'église  Saint-Joseph  à  Louvain. 
Peinture  de  G.  Gulïens  (182^ 
1901). 


Fig.  281.  Saint  Georges.  Sculp 
ture  sur  bois  du  xv«  siècle 
Église  de  Sterzing   (TjtoI  Autr.) 


Fig  282.  Fragment  d'une 
peinture  murale  en  l'hôtel 
de  Schilde,  Anvers.  Pein- 
ture de  G.  Guffens  (1823- 
lyoi). 


Fig.  283.  Saint  Sébastien. 
Sculpture  sur  bois  du  XV 
siècle.  Églife  de  Neer- 
Oeteren  (Limbourg). 


Fig.  283. 

L.\  FIGURE  DhBOUT,  VUE  DE  TROIS  yUARTS  ET  DE  FACE. 
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Fig.  2y_5    Cartons  de  déconitlon  murale.  École  de Beuron.  Mont  Cassin     (xix'"  siècle). 


Fig    2yi, 


Fig.^297.   Carton  de  décoration  murale.  École  de  Beuron.  Mont  Cassin   (xix"'  siècle) 


l'ig.  2y,>.     Le  Christ  et  les  Évangélistes.  Cai-ton 
pour  mcsaiiiuc  à  un  tympan  de  porte,  par  Pr.  Cornélis. 

LA  FIGURE  DEBOUT,  ASSISE  ET  A  GENOUX. 


llg.   2'J  I.    L.\    llil.NITK. 

Peinture  murale  par  L.  Bressers. 


Fig.  300.  La  Sainte  Famille. 


Gravure  sur  cuivre  par  A.   Durer  (1470-1527).   École  allemande. 


LA  FIGURE  ASSISE. 


lig    302.  Fr.  Max  Sclinialzl.  Fig.  J03. 

L'Annonciation.  Réduction  de  deux  gravures  sur  bois.  (Missel  Pustet. 

LA  FIGURE  AGENOUILLÉE. 


J.  Klein. 
École  allemande  xix'^  siècle). 
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Fig.  306.  La  Montée  au  Calvaire.     Moralité  moderne  par  J.  Béraud.  (École  française.) 


Fig.  307.  Le  mauvais  Berger. 
LA  FIGURE  EN  MARCHE. 


par  J.  Breughel  (15S9-1643).  École  flamande  . 
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La  figure  humaine  se  présente  sous  bien  des  traits  et  des  aspects  propor- 
tionnés que  nous  réduisons  ici  à  trois  t3'pes  généraux  :  la  figure  d'homme,  la 
figure  de  femme  et  la  figure  d'enfant.  Pour  chacune,  nous  donnons,  en  tracé 
d'abstraite  géométrie,  un  canon  spécial  qui  porte  la  mention  des  mensura- 
tions et  des  proportions  respectives. 

Voici,  tout  d'abord,  la  figure  d'homme. 

Vue  de  face.  —  Une  figure  droite  sur  ses  pieds  (fig.  309)  a,  depuis  la 
plante  des  pieds  jusqu'au  sommet  de  la  tête,  huit  divisions  égales;  chacune 
correspond  à  la  hauteur  d'une  tête.  Pour  la  subdivision  d'une  de  ces  hauteurs, 
nous  convenons  d'appeler  «  partie  »  le  quart  de  la  hauteur  de  la  tête. 

Les  huit  divisions  de  la  hauteur  de  la  figure  se  répartissent  comme  suit 
(voir  fig.  308)  :  la  i'^  division  comprend  la  tête;  la  2""^  va  du  bas  du  men- 
ton aux  pectoraux  ;  la  y^^  des  pectoraux  au  nombril  ;  la  4™®  du  nombril  à 
la  partie  inférieure  du  bassin  ;  les  5™^  et  6""^  divisions  s'étendent  du  bassin 
au  bas  de  la  rotule;  la  7"^®  division,  du  dessous  de  la  rotule  au-dessous  du 
mollet,  et  la  S'"^  du  dessous  du  mollet  à  la  plante  des  pieds. 

La  hauteur  du  cou  égale  une  partie  et  demie;  la  largeur  du  cou  deux 
parties;  la  largeur  des  épaules  deux  têtes,  ou  huit  parties;  la  longueur  du 
bras,  prise  à  l'épaule,  égale  une  tête  et  demie,  ou  six  parties;  prise  à  l'aisselle, 
une  tête,  ou  quatre  parties  ;  la  longueur  de  l'avant-bras  est  de  une  tête  et  une 
partie,  soit  cinq  parties;  la  longueur  de  la  main,  trois  parties.  La  longueur 
du  bras,  au  total,  prise  à  l'aisselle,  égale  donc  trois  longueurs  de  tête,  ce  qui 
fait  six  têtes  pour  les  deux  bras. 

Si  nous  y  ajoutons  les  deux  têtes  de  largeur  des  épaules,  nous  obtenons  un 
total  de  huit  têtes,  d'où  il  résulte  que,  les  bras  étendus  dans  la  position 
horizontale,  la  distance  comprise  entre  les  extrémités  des  deux  mains  est 
égale  à  la  hauteur  totale  de  la  figure  . 

La  largeur  de  la  taille,  ou  ceinture,  est  de  une  tête  et  une  demi-partie  ou 
quatre  parties  et  une  demie. 

La  largeur  du  bassin  est  de  une  tête  et  demie  à  une  tête  trois  quarts,  soit 
six  à  sept  parties. 

Le  bras,  à  son  attache,  a  un  peu  moins  de  deux  parties;  au-dessus  de  la 
saignée,  il  a  une  partie  et  demie  et  au-dessous  deux  parties  et  un  peu  plus. 

Le  poignet  a  une  partie. 

La  main  a  de  une  partie  un  tiers  à  une  partie  et  demie. 

La  plus  grande  largeur  de  la  cuisse  égale  trois  parties;  au  milieu,  elle  a  deux 
parties  et  demie  et  au  genou  deux  parties. 
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La  jambe,  sous  le  genou,  a  deux  parties  moins  un  huitième.  Elle  a,  au 
mollet,  deux  parties  et  un  quart  ;  à  la  cheville,  une  partie. 

Le  pied  a  une  partie  et  demie  de  largeur. 

Vue  de  profil  (fig.  308).  —  Les  hauteurs  correspondent  à  celles  de  la 
vue  de  face.  Quelques  largeurs  seules  diffèrent. 

La  largeur  de  la  poitrine  est  de  une  tête  et  un  quart  ou  cinq  parties. 

Celle  de  la  taille,  une  tête  ou  quatre  parties. 
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Fig.  309.  Proportions  géaéral 
de  la  figure  humaine. 


Fig.  310.  Détail  d'un  cofiret  en 
cuivre  gaufré.  École  française 
(XV»  siècle). 


Fig.  311.  Dalle  funéraire. 

Église  Saint-Bénigne, 

Dijon  (xiv»  siècle). 


La  largeur  du  bras  — à  son  attache  —  est  de  un  peu  plus  de  deux  parties  ; 
au-dessous  de  la  saignée,  une  partie  et  deux  tiers. 

Le  poignet  a  comme  largeur  les  trois  quarts  d'une  partie. 

La  largeur  du  bas  de  la  jambe  est  de  une  partie  un  huitième. 

Le  pied  de  profil,  vu  dans  sa  plus  grande  longueur,  mesure  trois  parties  et 
demie,  presque  une  tête. 

Vue  de  dos  (fig.  308).  —  En  dehors  de  ce  qui  suit,  les  proportions  sont 
les  mêmes  que  pour  les  figures  de  face  et  de  profil. 

Le  bas  des  omoplates  se  trouve  à  la  hauteur  des  pectoraux  ; 

Le  torse  descend  jusqu'à  la  hauteur  correspondant  au  nombril; 

La  cuisse  paraît  plus  courte  que  dans  la  face  de  une  partie  et  demie. 

Les  figures  310  à  315  inclus  donnent  des  exemples  d'application  de  ces 
proportions  à  la  figure  d'homme  écrite  par  diverses  techniques. 
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Fig-  313- 


Fig.  312. 


Fig.  312.  Mosaïque  de  marbre. 
Cathédrale  de  Cork  (Angleterre),  xix«  siècle. 

Fig.    313.  MÉTAL  GRAVÉ,  ÉMAILI.É,  DORÉ. 

Limoges,  xiii»  siècle  (fragment). 

Fig.  314.  Fragment  de  Vitrail  civil. 
École  anglaise  moderne. 

Les  figures  de  cette  page  relatent  des  formes 
écrites  sur  un  seul  plan  qui  établissent  avec  clarté 
le  geste  étalé  comme  un  tracé  géométrique,  vi- 
vant comme  la  pensée  et  mesuré  selon  les  meil- 
leures proportions.  N'importe  quel  corps  en  pose 
ne  donnera  l'aisance  du  mouvement,  le  dégage- 
ment de  la  matière,  le  sens  de  la  forme,  comme 
ces  tracés, dont  le  caractère  dépasse  de  beaucoup, 
en  élévation,  le  réel  et  souvent  vulgaire  sensible. 


Fig.  3  M 
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Fig.  315.  Peinture  murale. 
École  anglaise  moderne. 


Fig.  315.  Moissonneuse. 

D'après  Jules  Breton.  École 

française  (xix«  siècle). 
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Les  proportions  en  hauteur  de  la  figure  de  femme  (fig.  317)  sont,  à  peu  de 
chose  près,  les  mêmes  que  celles  de  la  figure  d'homme.  Les  largeurs  seules 
diffèrent  de  façon  assez  importante. 

Le  haut  de  la  poitrine  est  plus  large  chez  la  femme  et  le  bas  plus  étroit, 
d'où  il  résulte  que  l'endroit  le  moins  large,  la  taille,  se  trouve  plus  haut  que 
chez  l'homme.  La  taille  a  environ  une  tête  ou  quatre  parties.  Le  bassin  est 
relativement  plus  large  ;  il  mesure  sept  parties  ;  par  suite,  les  hanches  sont 
plus  fortes  et  les  cuisses  plus  larges. 

Les  deux  graphiques  comparatifs  que  nous  donnons  (fig.  318  A  et  b)  mon- 
trent, sous  le  rapport  des  proportions,  la  différence  sensible  qui  existe,  soit  en 
hauteur,  soit  en  largeur,  entre  les  deux  squelettes  du  bassin  chez  l'homme  et 
chez  la  femme.  La  triangulation  tracée  en  pointillé  fait  voir,  sur  une  largeur 
de  base  presque  identique  pour  les  deux  triangles,  une  hauteur  beaucoup  plus 
importante  pour  le  bassin  de  l'homme  (en  A)  que  pour  celui  de  la  femme 
(enB).Ce  dernier  domine  franchement  en  largeur  et  présente  moins  d'écart 
de  dimensions  entre  ses  deux  bases. 

Le  haut  du  bras  est  d'un  diamètre  plus  fort,  mais  le  poignet,  ainsi  que 
le  bas  de  la  jambe,  sont  plus  fins.  Le  pied  a  presque  une  longueur  de  tête. 
La  main  a  un  peu  moins  que  trois 


.^.^.yU'^..... 
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parties  de  long,  et  seulement  une 
partie  et  un  tiers  de  large. 

Les  exemples  (fig.  319  à  322  in- 
clus) procurent  quelques  applica- 
tions des  proportions  d'après  ces 
règles  générales 

En  tant  qu'extraits  réduits  et 
limités  d'ensembles,  ces  citations 
sont  incomplètes  par  elles-mêmes 
et  n'ont  de  raison  d'apparaître  en 
l'état  présent  qu'en  considération 
de  l'objectif  spécial  que  nous  visons  en  recherche,  contrôle  et  exposé 
des  proportions  générales  de  la  figure  de  femme  appliquée  à  l'art  et  au 
métier.  Toutes  ces  figures  appartiennent  à  l'art  religieux,  par  suite  de  leur 
provenance  d'intérieurs  ou  d'extérieurs  d'églises,  mais  il  est  à  noter  qu'en 
toute  bonne  raison  et  en  tout  bon  sens  d'opération  professionnelle,  celles 
que  nous  aurions  pu  donner,  avec  moins  de  bénéfice,  du  monde  civil  seraient 
construites  d'après  les  mêmes  lois  et  règles  d'établissement  de  la  forme  de 


Fig.  318.  Schémas  comparatifs  du 
bassin  chez  l'homme  (A)  et  chez  la 
femme  (B). 
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style,  si,  comme  celles-ci,  elles  étaient  d'ordre  élevé,  idéaliste  et  non  pas 
seulement,  comme  nous  le  rencontrons  trop  communément,  d'ordre  simple- 
ment naturaliste,  ou  encore,  vulgairement  matérialiste. 

Qu'elles  soient  vitrail,  sculpture  monumentale,  peinture  mobilière  ou  gra- 
vure de  pierre  tombale,  elles  sont  toutes  de  régime  conventionnel  dans  lequel 
la  géométrie  a  plus  d'importance  que  la  nature,  la  première  transformant 
celle-ci  pour  lui  attribuer,  en  style,  ce  que  demande  le  service  de  l'homme 
pour  qui  s'exécute  l'œuvre  d'art.  Drapées  en  leur  longue  et  ample  robe,  sans 
aucun  des  parasites  vains  qu'imagine  follement  la  mode  des  temps  et  des 
moments,  elles  sont  des  plus  favorables  à  l'expression  de  l'idée  par  leur  sim- 
plicité, leur  dignité  et  leur  dégagement  de  tout  ce  que  la  nature  et  l'artifice 
présentent  d'encombrant  et  de  maniéré.  Recueillies  en  des  régions  bien  dis- 
tinctes les  unes  des  autres,  quoique  toutes  occidentales,  elles  se  montrent 
soumises  aux  mêmes  données  générales  d'idée  et  d'action,  quelle  que  soit  la 
tendance  particulière  de  leurs  auteurs  respectifs.  De  ce  fait,  elles  prouvent 
l'unité  de  principe  qui  doit  sauvegarder  et  appuyer  toute  opération  subjec- 
tive ou  individuelle,  vu  que  n'importe  quel  sujet  n'a  d'importance  et  de  réelle 
valeur,  que  celle  qui  lui  vient  effectivement  du  corps  auquel  il  appartient  en 
édification  concrète  et  en  expression  de  sens. 

«  Avant  que  d'écrire,  apprenez  à  penser  »  a  dit  le  spirituel  Boileau.  Les 
auteurs  des  oeuvres  en  présence  desquelles  nous  nous  trouvons  lui  avaient, 
après  d'autres  plus  anciens  encore,  dicté  depuis  longtemps  la  leçon,  à  en 
croire  tout  ce  que  nous  dit  chacune  d'elles.  Sainte  Marguerite,  du  vitrail  de 
Ratisbonne  (fig.  321), bien  proportionnée,  mouvementée  et  en  geste,  est  dans 
l'art  de  la  vitrerie  un  chef-d'œuvre  de  science  et  d'habileté,  d'expérience  tech- 
nique et  d'élévation  de  langage,  dans  une  forme  où  la  vie  du  matériau  s'har- 
monise avec  celle  de  l'esprit  au  mieux  des  idées  de  l'artiste  croyant. 

La  figure  tirée  de  la  série  des  vierges  sages  et  des  vierges  folles  de  la  para- 
bole de  l'Évangile,  qui  se  voit  à  l'un  des  portails  de  la  cathédrale  de  Stras- 
bourg (fig.  322),  se  présente  sous  des  formes  moins  synthétisées  que  celles  de 
la  figure  précédente;  il  est  vrai  qu'elle  figure  les  grâces  de  l'adolescence  sur 
un  sujet  moins  abstrait  et  dans  de  grandes  lignes  et  masses  architecturales  : 
le  service  vigilant  de  l'Époux  divin,  par  notre  faible  nature.  Plus  délicate 
de  touche  est  la  Judith  de  Botticelli  (fig.  319)  en  tant  qu'expression  mobi- 
lière en  peinture  de  chevalet,  maniérée  à  la  Renaissance,  mais  parfaitement 
proportionnée  en  construction.  Moyen  terme  entre  le  réalisme  et  l'idéalisme, 
elle  est  en  bonne  harmonie  avec  la  gravure  sur  pierre  (fig.  320),  qui,  malgré 
cette  ressemblance,  s'oppose  presque  radicalement  à  elle  par  le  procédé  de 
construction  et  par  la  résultante  en  impression. 


Fig-  319- 


JUDITH. 


D'après  une  peinture  de  Botti- 
celli  (1437-1515).  École  floren- 
tine. 


^.^ 


Al>> 


Fig.  320.  Pierre  tombale  gra- 
vée.   Collégiale  de  St  -  Quentin 
(xve  siècle). 
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Fig.  321.  SAINTE  MARGUERITE,  vierge  et  martyi-e.  Fig.  322.  VIERGE   SAGE. 

Vitrail  à  la  Cathùdrale  de   Ratisbonne  (xiiiiî   siècle).  Sculpture  à  la  Cathédrale  de  Strasbourg  (xiii<' s.). 
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La  figure  d'enfant,  établie  en  rapprochement  des  formes  naturelles,  a  ses 
proportions  d'ensemble  et  de  détail  qui  varient  notablement  de  celles  des 
figures  d'homme  et  de  femme,  aussi  bien  pour  les  hauteurs  que  pour  les 
largeurs.  Ces  proportions  changent  avec  les  divers  états  de  croissance  ;  c'est 
pourquoi  un  canon  général  est  assez  difficile  à  fixer.  Toutefois,  prenant  pour 
moyenne  d'observation  la  taille  d'un  enfant  âgé  de  cinq  à  six  ans,  voici  les 
rapports  généraux  des  divers  membres  entre  eux  : 

La  hauteur  (fig.  323)  se  divise  en  cinq  parties  égales,  d'une  tête  chacune  : 

La  i""^  comprend  la  tête; 

La  2"^^  va  du  menton  à  la  plus  petite  largeur  de  la  taille  ; 

La  3™«,  de  ce  point  au  bas  du  torse; 

La  4"^*^  comprend  la  cuisse  ; 

La  5°i6,  la  jambe  et  le  pied. 


Face  postérieure 


Fig    323.  Proportions  générales  de  la  figure  d'enfant. 
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La  largeur  de  chaque  épaule  égale  une  tête  ; 

La  largeur  à  la  taille  égale  une  tête  moins  un  huitième  ; 

La  largeur  au  bassin  égale  une  tête  et  un  quart. 

Comme  pour  les  figures  d'adultes,  les  proportions  de  la  figure  vue  de  dos 
sont  les  mêmes  que  dans  celle  vue  de  face.  Il  n'y  a  de  différence  que  pour  le 
torse,  qui  domine  en  longueur  ou  hauteur. 

Les  croquis  (fig.  324  à  331)  notent  des  expressions  d'art  monumental  et 
mobUier  qui  font  voir  l'application  de  la  figure  d'enfant  proportionnée  libre- 
ment selon  la  valeur  artistique  des  auteurs. 

C'est,  d'abord  (fig.  324),  Jésus  enfant,  porté  sur  les  bras  de  sa  Mère, 
d'après  une  statue  en  pierre  du  xili^  siècle,  à  la  cathédrale  d'Amiens;  puis, 
Jésus  assis  dans  le  giron  de  Marie,  d'après  une  peinture  murale  de  l'église 
Saint-Savin  (fig.  325)  (xii^  siècle).  Toutes  deux  sont  de  style  idéaliste  et 
de  caractère  monumental.  Leur  forme  et  leur  geste  n'ont  été  produits  que 
pour  l'idée.  En  effet,  dans  ces  deux  sujets,  l'impression  ne  trouve  pas  à  se 
complaire  dans  les  grâces  de  la  nature;  ce  qu'ils  en  ont  gardé,  pour  leur  con- 
struction sensible,  est  tellement  épuré,  qu'ils  sont,  pour  ainsi  dire,  dépourvus 
de  toute  attraction  vulgaire  et  sensuelle.  Tout  en  eux  porte  à  l'esprit.  La 
figure  sculptée  est  empreinte  d'un  sentiment  élevé  et  délicat  dans  ses  plans 
larges  et  généraux,  dans  le  geste  net  et  franc  qui  n'a  aucune  mollesse  de  chair. 
Elle  s'assimile,  au  mieux  et  de  la  façon  la  plus  adéquate,  au  monument 
architectural.  La  figure  peinte,  aussi  éloignée  de  la  réalité  de  la  nature  que 
la  précédente,  est,  plus  qu'elle,  subtile  dans  la  forme  par  suite  de  sa  matière, 
qui  est  davantage  dans  la  dépendance  de  la  lumière  que  les  corps  plastiques. 
Telle  qu'elle  est  établie,  cette  représentation  ne  peut  atteindre  que  l'esprit, 
sans  presque  préoccuper  les  sens.  Cette  figure  rappelle  bien  le  corps  de  l'en- 
fant dans  sa  caractéristique  générale,  particulièrement  dans  la  taille  et  les 
proportions;  mais  elle  n'en  rappelle  rien  qui  ne  soit  que  d'infirmité  humaine. 
Écrivant  et  opérant  selon  la  foi  et  non  pas  seulement  selon  la  raison  et  selon 
la  nature,  l'auteur  n'a  pas  traduit  uniquement  «  le  Verbe  s'est  fait  chair  », 
ainsi  que  cela  se  pratique  à  partir  de  la  fin  du  moyen  âge  (fig.  327).  En  même 
temps  qu'il  relate  le  fait  par  la  forme  d'art,  il  vise  à  profit,  exposant  à  notre 
entendement  ce  qui  peut  édifier  notre  âme,  c'est-à-dire  :  la  Grandeur,  au- 
dessus  de  toute  grandeur,  du  Fils  de  Dieu  qui  a  pris  notre  nature;  la  majesté 
de  Notre  Seigneur  Jésus-Christ,  Roi  des  rois.  Créateur  et  Rédempteur  du 
monde  qu'il  bénit.  Le  portrait  le  plus  captivant  du  plus  charmant  des  bé- 
bés sera  toujours  impuissant  à  exprimer  de  telles  idées,  qui  cependant  sont 
les  premières  à  solliciter  le  concours  pratique  de  l'art  vraiment  bon  et  beau. 

Jésus-Enfant,  du  vitrail  de  Chartres  (fig.  328),  œuvre  de  la  même  am- 
biance d'esprit  que  les  précédentes,  est,  dans  sa  forme,  d'une  abstraction 
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Fig.  324.  Enfant  Jésus.  Statue  de 
Notre-Dame  d'Amiens  (xiii«  siècle). 


Fig.  327,  Réplique  d'un 
croquis  de  \'an  Dyck, 
d'après  Le  Titien. 


k^K 


F'8-  3-5-  Peinture 
murale  à  5'-S<ivin, 
France  (xii«  siècle). 


Fig.  326.  Métal  ciselé. 
Grotta  Ferrata  (xii' 
siècle). 


Fig-  331-  Figure  d'enfant. 
École  française  moderne. 


Fig.  329.  D'après  Vitale  di 
Bologna  {xiv=  siècle).  École 
bolonaise. 


F'g   330-  D'après  Rubens 
(1577-1640). 
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pour  le  moins  aussi  dégagée  que  la  leur.  Dans  sa  signification,  il  est  un  geste 
spirituel  à  portée  uniquement  religieuse  et  non  pas  une  faible  et  débile  ges- 
ticulation corporelle  plus  ou  moins  décorative  et  sentimentale. 

Les  croquis  d'après  métal  ciselé  (fig.  326)  et  d'après  peinture  de  chevalet 
(fig.  329)  entraînent  les  mêmes  observations  avec  leurs  contours  différents 
et  leur  physionomie  plus  précieuse,  dus  à  leur  petite  taille  en  exécution  et  à 
leur  office  particulier  en  destination  respective.  Le  dernier  de  ces  exemples 
(fig.  329)  d'après  peinture  mobilière,  comparé  à  celui  d'après  peinture  murale 
que  nous  venons  de  voir,  fait  assez  bien  saisir  la  différence  essentielle  qu'il  y 
a  entre  ces  deux  manières  d'art,  particulièrement  dans  ce  qu'il  offre  de  moins 
sévère  et  de  beaucoup  plus  délicat  en  touche  et  en  style.  L'ingénu,  l'agréable, 
l'avenant  se  mêlent  au  fond  de  vérité  qu'il  renferme,  grâce  à  la  saine  tra- 
dition léguée  à  l'artiste  par  l'âge  précédent.  Si  cette  œuvre  n'a  plus,  au  com- 
plet, l'intégrité  du  principe  d'art  appliqué,  elle  n'est  toutefois  pas  non  plus 
dans  l'égarement  total  de  l'impression  et  de  la  faiblesse  naturalistes.  Cet  En- 
fant-Jésus n'a  plus  le  calme  majestueux  ni  la  grandeur  sereine  de  celui  du 
XIII®  siècle;  le  maniérisme  distrait  et  la  recherche  de  la  jouissance  dans  la 
forme  du  xiv®  siècle  l'ont  encombré  de  ce  qu'exigent  le  culte  du  mortel  et 
la  complaisance  dans  le  plaisir  vain. 

Dans  un  tout  autre  ordre  d'idées  viennent  ensuite  les  notations  de  figures 
d'enfants,  en  portraits  d'après  nature,  dans  lesquelles  le  corps  impose  sa  forme, 
mais  que  caractérise,  en  tendances  esthétiques  différentes,  l'esprit  individuel 
des  auteurs.  L'enfant  de  Rubens  (fig.  330)  est  un  superbe  portrait,  un  morceau 
d'art  puissant,  magistral,  comme  style  et  comme  facture.  Il  est  aussi,  dans  ce 
qu'il  révèle,  un  témoignage  authentique  de  l'égarement  de  son  époque  dans 
le  manque  de  simplicité  et  dans  l'accumulation  des  artifices  dont  le  but  n'est 
qu'apparence  luxueuse  et  non  vraie  richesse  pour  la  vie.  Si  nous  comparons 
ce  portrait  à  celui  qui  est  donné  fig.  331,  lequel  est  loin  d'être  parmi  les  plus 
mauvaises  productions  de  notre  temps,  nous  devons  reconnaître  qu'il  a  sur 
lui  une  supériorité  incontestable,  en  dignité  et  en  caractère,  voire  même  en 
technique  d'art.  A  deux,  ils  nous  disent  que  l'art,  s'il  ne  recourt  au  principe 
vivificateur,  s'égare  en  chutes  successives  et  perd  graduellement  de  sa  va- 
leur et  de  sa  force. 


OUS  avons  étudié  suffisamment  la  figure  humaine  en  structure 
et  en  physionomie  naturelles.  Nous  avons  même  entrevu  le  rôle 
de  la  géométrie  dans  la  mise  en  place  et  les  proportions  ;  nous 
allons  retrouver  cette  dernière  réglant  la  statique  ou  l'équilibre 
du  corps  humain  dans  les  diverses  positions  qu'il  est  susceptible  de  rece- 
voir parmi  les  très  multiples  applications  aux  métiers  d'art. 

L'équilibre  d'une  figure,  quelle  qu'elle  soit,  réside  dans  l'observation  de 
son  centre  de  gravité.  L'axe  vertical  qui  passe  par  ce  centre  doit  diviser  l'en- 
semble de  la  figure  en  deux  masses  équivalentes,  soit  en  symétrie,  soit  en 
pondération.  Dans  tous  les  cas  différents  de  position,  cet  axe  doit  porter 
entre  les  deux  pieds. 

1.  La  position  la  plus  régulière,  la  plus  calme  et  la  plus  simple  d'une  figure 
est  la  position  droite,  debout,  por- 
tant ÉGALEMENT  SUR  LES  DEUX  PIEDS. 

Plus  OU  moins  écartées,  les  jambes 
sont  à  égale  distance  de  l'axe  qui  divise 
la  figure  en  deux  moitiés  symétriques, 
avec  action  libre  des  bras  et  de  la  tête. 

Ainsi  dans  le  schéma  de  lafig.  332,  la 
tête  a  son  axe  prolongeant  celui  de  l'axe 
vertical  du  reste  de  la  figure.  Les  bras 
sont  en  position  identique  et  symétri- 
que. Le  tronc  est  partagé,  par  l'axe,  en 
deux  parties  équivalentes;  les  jambes 
sont  également  écartées  de  l'axe.  L'équi- 
libre, en  cette  figure,  est  parfait,  le 
centre  de  gravité  se  trouvant  sur  l'axe. 
Il  y  a  stabilité  permanente. 

2.  Figures  portant  également  sur  les  deux  pieds.  Les  figures  333 
A  et  B  portent  sur  les  deux  pieds  également,  mais  avec  modification  d'empla- 
cement des  masses  de  détail,  sans  influence  sur  l'équilibre  de  l'ensemble. 
Le  creux  de  la  gorge  correspond  à  la  médiane  située  entre  les  deux  pieds 
joints  ou  écartés. 


Fig.  332.  Schéma  de  la  figure  en  statique. 
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Une  figure  décorative,  dont  le  geste  correspond  à  une  idée,  est  rarement 
en  sjnnétrie  parfaite.  Tout  en  portant  sur  les  deux  jambes,  elle  peut  dévier 
quelque  peu  de  la  direction  rectiligne  verticale,  régulière  et  impeccable, 
comme  le  font  voir  les  figures  334  à  337. 

Dans  une  étude  sur  nature,  tel  le  Christ  de  A.  Durer  (fig.  334),  on 
remarque  la  direction  verticale  de  l'axe  divi- 
sant la  figure  en  deux  parties,  symétriques  à 
peu  de  chose  près. 

Le  Christ  de  Pérugin  (fig.  335),  portant  sur 
les  deux  pieds,  conserve  la  verticalité  de  l'axe 
médian  passant  par  le  centre  de  gravité,  mais 
avec  quelques  inflexions. 

L'ensemble  de  construction  de  ces  figures, 
bien  que  ne  possédant  pas  une  symétrie  rigou- 
reuse, n'en  repose  pas  moins  sur  l'observation 
précédente. 

D'ordinaire,  une  figure  ne  porte  pas  égale- 
ment sur  les  deux  pieds;  généralement,  elle 
.,  •ji/^'ii»»//fr'!fw^//ji^f^.  porte  plus  sur  l'un  que  sur  l'autre,  donnant 
ainsi  de  la  souplesse  et  de  l'allure  à  la  forme, 
favorisant  la  clarté  de  l'action  dans  le  geste, 
l'aisance  et  l'ampleur  de  la  draperie  dans  la 
composition.  En  cette  position,  la  jambe  qui  ne  porte  pas  peut  être  plus  ou 
moins  écartée  de  l'autre. 

Dans  les  diverses  positions,  le  pied  qui  porte  doit  toujours  correspondre 
à  l'axe  vertical  passant  par  un  point  quelconque  situé  entre  les  deux 
épaules. 

L'écartement  de  la  jambe  libre  est  balancé,  du  côté  opposé,  par  le  dépla- 
cement de  la  masse  médiane  de  la  figure. 

Dans  ces  divers  cas,  l'épaule  correspondant  au  pied  qui  porte  est  plus  basse 
que  l'autre. 

Parfois,  cependant,  à  raison  du  port  du  costume  ou  pour  éviter  la  mono- 
tonie dans  la  forme,  on  s'écarte  de  cette  règle,  comme  cela  se  voit  dans 
l'exemple  de  la  fig.  341. 

Le  schéma  de  la  fig.  342  donne  la  construction  en  sjmthèse  de  la  figure  por- 
tant sur  un  pied  et  les  figures  338  à  340,  343  et  344  montrent  des  applica- 
tions du  principe  de  stabilité. 

3.  La  figure  portant  sur  un  seul  pied  peut  être  plus  ou  moins  calme 
ou  mouvementée.  En  toute  position,  la  verticale  élevée  du  pied  qui  porte 
passera  entre  les  deux  épaules.  Le  buste  s'équilibrera,  d'un  côté  ou  de  l'autre, 


A  B 

Fig-  333-  Figure  portant  également 
sur  les  deux  pieds. 


Fig.  334.  Figure  de  Christ.  Dessin  d'après 

nature,  par  A.  Durer  (i  470-1 52  7 


Fig.  336,Clef  devoûteen  bois  sculpté (.xv-s.).  Dordrccht. 


F'g-    335-  Chri.-;t   en   croi.x.  Fresque  du  Pérugin.  Fig.  337.  Christ  en  pierre  (xvie  siècle), 

(1446-1524).  à  Oberkorn  (grand-duché  de  Luxembourg). 
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Fig.  341-  Figure  portant 

PLUS  SUR  UN  PIED  QUE  SUR 
l'autre.  Forme  générale 
en  schéma. 

(Port  du  costume.) 


Fig.  342.  Figure  por- 
tant PLUS  SUR  UN 
PIED  que  sur  l'autre. 

Forme  générale  articulée. 


Fig.  344-  Figure  portant 
PLUS  sur  une  jambe  que 
sur  l'autre. 

Trait  de  contour  général. 
École  italienne  du  xv«  s. 


FiK    S43.  Figure  portant  davantage  sur  une  jambe  que 
SUR  L'AUTRE.   Peinture  de  Chevalet  Ù'A.  Dû. er  (1470-1527)- 


Wf 
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d'après  le  jeu  de  la  jambe  libre  à  laquelle  il  doit  faire  contrepoids   par  le 
buste,  c'est-à-dire  le  thorax,  la  tête  et  les  bras  (fig.  345  et  346). 

Le  pied  qui  porte  correspond  ordi- 
nairement au  creux  de  la  gorge,  sur- 
tout si  la  figure  est  d'action  calme, 
soutenue,  très  peu  mouvementée. 

Les  schémas  des  figures  347  à  349  mon- 
trent le  triangle  a  b  d'aplomb  sur  le 
sommet  a;  les  hanches  se  rejettent  un 
peu  du  côté  opposé  à  la  jambe  libre,  se 
portent  du  côté  gauche  et  sont  équi- 
librées par  la  masse  opposée  que  dé- 
place le  mouvement,  en  sens  contraire, 
des  épaules  et  de  la  jambe  droite.  Les 
bras  sont  libres,  ainsi  que  la  tête. 

Dans  la  posi- 
tion de  la  mar- 
che, le  buste  se 
porte  en  avant 
(fig.  355),  mais 
la  gorge  ne  sort 
pas  de  la  verti- 
cale élevée  du 
pied  qui  porte  le 
plus. 

Tout  en  por- 
tant plus  sur 
une  jambe  que 
sur  l'autre,  une 
figure  peut  s'ap- 
puyer en  même 
temps  sur  les 
deux.  Le   bustei 

se  rejette  alors  vers  le  côté  le  plus 
chargé.  L'axe  abaissé  de  la  gorge  tombe 
entre  les  deux  pieds  (fig.  349).  Les  trois 
figures  350  à  352  montrent  l'applica- 
tion de  cette  règle. 
Fig.  345 .  Saint  Pierre.  ^es  règles  précédentes,  sans  lesquelles 

statuette  en  bois  polychrome  (XIV»  s.).  Wiesbaden.    uuc  figurc  libre  ne  pcut  tenir  et  restet 


Fig.  346.  Schéma  de  la  figure 
I  ortant  sur  une  seule  jambe. 
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Fig-  349-  Figure  portant  sur 
Fig.  347.  Figure  portant  sur  Fig.  348.  Figure  portant  plus  sur  les  deux  jambes,  mais  plus 

une  jambe.  une  jambe  que  sur  l'autre.  sur  l'une  que  sur  l'autre. 


Fig.  350.  Figure  de  femme. 
École  anglaise  du  xix«  siècle. 


Fig.  351.  Vierge  au  Calvaire.  Fig.  352.  Évangéliste. 

D'après  Giotto  (xiv»  3.).  D'ap.  Fra  Angelico  (xv=  s.). 
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debout,  s'appliquent  également  à  la  figure  assise,  ou  à  genoux,  de  face,  de 
profil  et  de  trois  quarts,  dans  lesquelles  le  buste  est  à  équilibrer  au-dessus 
de  son  point  de  support. 

Une  figure  a  le  buste  équilibré  lorsqu'il  y  a  observance  de  la  verticale 
élevée  sur  le  point  qui  le  porte,  comme  suit  : 
?"  4.  Figure  assise   (fig.  353).   Le   triangle   \  h  c  nous 

montre  cet  axe  vertical  divisant  en  deux  parties,  parfaite- 
ment symétriques,  les  deux  côtés  du  buste.  Le  mouvement 
des  bras,  des  jambes  et  de  la  tête  est  libre;  le  tronc  peut 
pivoter  sur  sa  base. 

Les  figures  298,  299  et  354  montrent  des  observances 
diverses  de  ce  principe,  le  point  de  support  se  trouvant  sur 
l'axe  médian  de  division  des  masses  équilibrées  :  buste  et 
jambes. 

5.  Figure  a  genoux,  face  et  profil  (fig.  358  et  359). 
Le  principe  d'établissement  de  la  forme  de  cette  figure  est 
identiquement  le  même  que  pour  les  figures  précédentes. 
L'équilibre  des  masses 
du  corps  est  assuré  par 
l'axe  de  gravité  qui  cor- 
respond au  creux  de  la 
gorge.  Les  bras  ont  le 
geste  libre. 

6.  Position  de  trois 
QUARTS  (fig.  360).  La 
règle    de    construction 

est  la  même  que  pour  la  figure  de  face 
ou  de  profil,  le  poids  du  corps  s'équili- 
brant  sur  un  seul  genou  ou  sur  les  deux. 

Les  exemples  356  et  357  montrent 
le  creux  de  la  gorge  correspondant  au 
genou  qui  porte. 

7.  Figures  portant  une  charge.  Ce 
qui  précède  se  rapporte  à  la  figure  libre 
de  mouvements,  c'est-à-dire  dépourvue 
de  toute  sorte  d'effort  ou  de  toute 
charge  accidentelle  ajoutée  au  corps. 
Dans  la  figure  chargée  en  toute  position, 
lorsqu'elle  est  debout,  il  faut  équilibrer        ^.  ^    ^       /,,.-,  ■• 

^  '  ^  Fig.  354.    La  Trinité.  Miniature  ilalienne 

le  tout  ou  la  partie  de  lafigure.avec  addi-  (xiv^  siècle). 


Fig.  353.  Schéma  de 
construction  de  la 
figure  assise,  vue  de 
face.  — •  Dans  cette 
pose,  la  figure  con- 
serve le  buste  comme 
en  figure  debout.  La 
forme  ne  varie  qu'à 
la  partie  inférieure. 


1 


I    :^^  ©  T^) 


•4*^- 


^=ï^^ 


Fig-  355-  FRAGMENT  DE  TAPISSERIE. 
École  française  du  xvi«  siècle. 


LA  FIGURE  EN   MARCHE. 


Fig.  356.  ARBRE  DE 
JESSÉ,  par  G.  Ladon. 
Carton  d'un  vitrail  de 
l'église  Saint-Boniface  à 
Bruxelles.  (Fragment.) 


LA  FIGURE  ASSISE  OU  DEBOUT. 


F'g  ,i57-  Visite  de  saint  Antoine,  abbé. 

à  SAINT  Paul,  ermite. 

Fragment  d'une  fresque  de  Pinturicchio  (1454-1513), 

aux  appartements  Borgia  à  Rome.  ■ 


Fig.  358.  Saint  François  d'Assise. 
Peinture  sur  bois   Ecole  itcilienne  du  xV^  siècle. 


Fig-    359-  Le  Patriarche  Jessé.  Statuette  en  bois 
sculpté.  École  flamande  du  xv^  siècle. 


Fig.  360.   Fragment  de  retable  à  Deerlijk. 
École  brabançonne  (xvi«  siècle).  Bois  sculpté. 

LA  FIGURE  AGENOUILLÉE  OU  ASSISE. 


Fig.  362.  Fragment  de  monument  votif  en  pierre 
SCULPTÉE.   Les  Donatrices  (xv«  siècle). 
Église  Sainte-Catherine  à  Lille. 


LA  FIGURE  AGENOUILLEE  OU  CHARGEE  SUR  UN  BRAS. 


STATIQUE  OU  ÉQUILIBRE  DE  LA  FIGURE  HUMAINE     121 

tion  de  la  charge,  sur  le  point  qui  porte.  L'axe  d'équilibre  de  la  masse  totale 
se  trouvera  entre  celui  de  la  figure  elle-même  et  celui  de  la  figure  du  poids 
ajouté. 

Chargé  sur  un  bras  et  portant  sur  les  deux  pieds,  le  buste  fait  contrepoids 


Fig.  364.  Schémas  de  la  figure 

A  GENOUX.  DE  FACE    ET  DE  PROFIL. 


1;        Fig.  365.    Figures  a  genoux 

,/  PORTANT  SUR  DEUX  GENOUX  OU 

SUR  UN  SEUL.  Posit.  trois  quarts. 


à  la  charge,  les  hanches  se  rejettent  du  côté  opposé  au  buste  (fig.  368).  C'est 
le  cas  des  belles  Vierges  anciennes,  si  pleines  de  naturel  et  de  grâce,  si  expres- 
sives et  si  remarquables  sous  le  rapport  décoratif. 

La  statue  de  la  Vierge  d'Anvers  (fig.  363)  est  le  type  des  figures  chargées 
sur  un  bras  et  portant  plus  sur  un  pied  que  sur  l'autre.  L'axe  vertical  est 
élevé  au-dessus  du  pied  qui  correspond  à  l'épaule  du  même  côté  et  qui 
sépare,  en  deux  valeurs  symétriques,  le  côté  libre  de  la  figure  et  le  côté 
chargé.  La  jambe  qui  porte  le  plus  est  raide,  l'autre  est  relativement  libre. 
Le  milieu  du  corps  se  porte  sous  la  charge,  au-dessus  du  pied  portant;  le 
buste  s'incline  du  côté  opposé  pour  faire  contrepoids  à  la  charge. 

Chargé  sur  les  deux  bras,  le  buste  se  renverse,  et  le  milieu  de  la  figure  se 
porte  en  avant,  sous  la  charge,  alors  que  les  pieds  assurent  la  stabilité. 

Ainsi  se  voit  la  figure  368  A  et  B,  chargée  au-dessus  du  milieu  du  corps. 
Ce  dernier  se  déplace  en  avant,  les  jambes  s'écartent  et  le  buste  est  rejeté 
en  arrière.  L'axe  de  l'ensemble  est  médian  par  rapport  aux  axes  du  corps 
et  de  la  charge. 

D'autres  efforts,  plus  considérables,  déplacent  davantage  la  figure  par 
rapport  à  l'axe  élevé  du  pied  portant.  Dans  l'effort  de  traction  de  bas  en 
haut,  comme  chez  l'homme  qui  soulève  un  poids  du  sol,  le  corps  se  rejette 
d'autant  plus  sur  le  côté  ou  en  arrière,  que  le  poids  à  soulever  est  plus  volu- 
mineux ou  plus  lourd. 


Fig.  366.  Figure  chargée 
à  un  bras.  La  charge  si- 
tuée en  dessous  du  milieu 
du  corps. 


Fig.  367.  Schéma.  Figures  chargées  sur  le  haut 
du  corps  ;  épaule  ou  dos. 
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La  figure  366  est 
chargée,  à  un  bras, 
d'un  poids  qui  est 
situé  en  dessous  du 
milieu  de  la  figure. 
Le  milieu  du  corps 
assure  l'équilibre  en 
se  jetant  du  côté 
opposé  au  poids  pour 
amener  l'axe  de  sy- 
métrie des  masses 
vers  le  côté  chargé. 

Chargée  sur  une 
épaule, la.  ûgnre  écarte 
plus  ou  moins  les 
jambes  pour  assurer 
la  résistance  que  doit 
avoir  la  base  qui  porte;  les  hanches  se 
placent  sous  la  charge  et  le  buste  se  renverse.  L'axe  d'équilibre  est  com- 
mun à  la  figure  et  au  poids. 

Vo}' ez  la  figure  367  a  dans  laquelle  le  milieu  du  corps  ressort  de  cette  façon 

du  côté  du  poids,  pendant  que  le  buste  et 
une  jambe  occupent  l'autre  côté. 

Chargée  sur  le  dos,  la  figure  penche  le 
buste  en  avant  (fig.  367  b)  et  la  charge  s'équi- 
libre au-dessus  de  la  médiane  des  deux 
jambes. 

Les  mêmes  déplacements  se  constatent 
dans  les  figures  367  A  et  B,  mais  à  un  degré 
plus  accentué  dans  la  seconde  que  dans  la 
première.  Dans  ces  deux  exemples,  l'axe 
d'aplomb  passe  par  la  médiane  entre  les 
centres  de  gravité  du  corps  et  de  la  charge. 
Dans  les  efforts  de  traction  et  de  poussée 
horizontales,  la  figure  s'équilibre  comme  pré- 
cédemment par  le  déplacement,  plus  ou 
moins  sensible,  du  corps,  comparativement 
à  la  résistance  de  la  masse  à  déplacer.  Dans 
l'effort  de  traction,  tout  le  corps   se  rejette 


Fig.  368.  A.  Figure  chargée  sur  un  bras. 
B.  sur  les  deux  bras.  La  charge  est 
située  au-dessus   du  milieu  du    corps. 


en  arrière,  et  dans  l'effort  de  poussée,  il  se 
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porte,  au  contraire,  en  avant,  tant  pour  l'impression  que  pour  l'expression 
de  l'acte. 

8.  Figure  suspendue,  flottante,  planante,  volante,  en  chute. 
L'aplomb,  indispensable  à  la  figure  libre  et  à  la  figure  chargée  ou  à  effort, 
doit  également  exister  dans  toutes  les  variétés  de  poses  que  nous  n'avons  pas 
encore  envisagées  et  que,  cependant,  la  figure  humaine  peut  être  appelée 
à  prendre,  en  composition,  dans  toutes  les  applications  techniques.  Telles 
sont,  parmi  les  principales  :  les  figures  suspendue,  accrochée,  flottante,  pla- 
nante, volante,  en  ascension  ou  en  chute. 

Pour  ces  diverses  positions,  le  maintien  de  la  figure  en  équilibre  stable  est 
obtenu  pratiquement,  comme  pour  n'im- 
porte quel  corps,  par  l'observation  de 
l'axe  de  symétrie  passant  par  le  centre  de 
gravité.  Cet  axe,  ou  ligne  verticale 
d'aplomb,  ne  correspond  pas  nécessaire-  ' 
ment  avec  l'axe  médian  de  la  figure, 
quelles  que  soient  sa  position  et  son  action  ; 
mais  il  est  situé  entre  les  deux  masses  de 
la  figure  à  équilibrer  ;  ces  masses  peuvent 
avoir  égalité  de  volume  et  de  poids,  mais 
pas  d'étendue  en  surface  couverte. 

La  figure  peut  être  suspendue  soit  par 
le  milieu,  soit  au-dessus,  soit  en  dessous 
de  celui-ci  (fig.  369). 

En  forme  d'art  appliqué,  le  premier  cas  ne  se  présente  pas  souvent.  Sus- 
pendue par  le  milieu,  la  figure  peut  prendre  la  position  horizontale  ou  à 
peu  près.  Les  deux  masses  s'équilibrent  très  facilement,  puisqu'elles  se  font 
réciproquement  contrepoids,  par  leurs  formes  et  leurs  dimensions,  confor- 
mément à  l'équilibre  d'appréciation  visuelle. 

Cette  position  est  également  celle  de  la  figure  couchée  ou  en  nage. 

La  figure  précédente  ne  diffère  des  deux  cas  présents  qu'en  ce  que,  étant 
donnée  sa  suspension  sur  un  point,  les  deux  moitiés  doivent  se  balancer  par- 
faitement de  chaque  côté  du  point  de  support,  si  on  désire  lui  imprimer  la 
parfaite  horizontalité  de  position.  En  effet,  l'une  des  deux  parties,  présentée 
plus  importante  que  l'autre,  serait,  par  son  excès  de  poids,  portée  vers  le 
bas,  alors  que  l'autre  le  serait  vers  le  haut,  par  suite  de  la  raideur  de  la  figure 
et  du  pivot  donné  par  le  point  de  suspension. 

Chacune  des  deux  moitiés  de  la  figure  se  meut  autour  du  pivot,  qui  est 
le  point  central,  lequel  doit  correspondre  à  l'emplacement  du  centre  de  gra- 
vité. Dans  la  figure  suspendue  à  ce  point,  l'axe  est  susceptible  de  prendre 


Fig.  369.  Figure 
suspendue  par  le 
milieu  du  corps. 
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différentes  positions  ou  directions.  Il  peut  être  horizontal,  vertical, oblique  ou 

intermédiaire,  selon  que  la  figure  est  en  action  ou  dépourvue  de  mouvement. 
Sans  énergie,  la  figure  se  pliera  de  chaque  côté  du  point  de  support,  cassée 

plus  ou  moins,  d'après  le  poids  et  le  manque  de  vie.  Chacun  des  membres 

en  particulier  sera  alors  soumis  aux  lois  de  la  pesanteur  en  aplomb  vertical. 

Au  contraire,  présentée  en  vie,  cette  même  figure  pourra  prendre  n'importe 
quelle  position  intermédiaire  entre  sa  position  raide 
en  horizontale,  ou  verticale,  et  la  position  pliée, 
même  au  maximum,  du  corps  abandonné  à  son  seul 
poids  matériel. 

Dans  la  figure  en  vie,  le  jeu  des  membres  est 
libre;  par  leur  activité,  ils  peuvent  déplacer  les 
masses  du  corps,  ainsi  que  l'axe,  d'une  façon  plus 
ou  moins  grande.  On  en  tiendra  nécessairement 
compte  dans  le  tracé  de  la  figure  que  l'on  désire 
représenter  en  cet  état  particulier  d'équilibre. 

La  figure 
sus-pendue, au- 
dessus  ou  au- 
dessous  du  mi- 
lieu du  corps, 
a  sa  partie  la 
plus  impor- 
tante placée 
sous  le  point 

de  suspension  (fig.  370),  par  suite  de 

la  prédominance  de  son  poids,  et  cela 

plus  ou  moins  en  direction  verticale  ou 

oblique,  selon  la  valeur  de  ce  poids. 

Comme  dans  la  figure  précédente,  l'axe 

d'équilibre  partage  la  masse  suspendue 

en  deux  parties  égales.  On  détermine 

cet  axe  en  traçant  une  verticale  qui 

passe  par  le  point  où  l'on  désire  situer 

le   centre   de  gravité,  habituellement 

sous  la  médiane  de  hauteur  totale  de 

la  figure.  Ainsi,    lorsque   se   présente   une  figure   vue   de  face  ou  de  dos, 

suspendue  par  le  cou  (fig.  371),  par  conséquent  beaucoup  au-dessus  du  milieu, 

tout  le  corps  se  trouve,  de  face,  en  position  régulière  et  symétrique,  à  l'état 

de  repos.  Son  axe  médian  est  vertical,  tout  comme  dans  une  figure  vue  de 


Fig.  370.  Figure  suspendue  par 
le  milieu  du  corps. 


371.  Figure  suspendue  par  le  cou. 
Faces  antérieure  et  latérale. 
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face  et  debout  sur  ses  pieds.  En  vie  et  en  action,  cette  figure  pourra  avoir 
un  jeu  relativement  libre  des  membres,  particulièrement  des  bras  et  des 
jambes  et  même  du  tronc,  ainsi  que  le  fait  voir  la  figure  de  profil,  en  position 
semblable,  suspendue  par  le  cou.  On  observera,  toutefois,  que  l'action  des 
membres  ne  peut  être  très  considérable,  du  moins  d'un 
seul  côté  de  l'axe,  car  alors  ils  arriveraient  à  déplacer  le 
centre  de  gravité  et  à  priver  la  figure  de  l'impression 
qu'elle  doit  offrir  en  poids  suspendu. 

Le  type  contraire  serait  une  figure  sans  vie,  suspendue 
par  le  cou,  dépourvue,  par  conséquent,  de  tout  mouve- 
ment et  dans  laquelle  le  corps,  sans  aucun  balancement, 
s'équilibre  en  valeurs  symétriques,  en  poids  et  en  sur- 
face, de  chaque  côté  de  l'axe  partant  du  point  de  suspen- 
sion (fig.  372). 

Bien  différent  est  cet  exemple  où  le  corps  suspendu 
(fig.  373)  a  trois  points  d'attache  :  aux  deux  bras  et  à 
une  jambe.  Les  points  fixés  des  bras  supportent  tout  le 
poids  du  tronc.  L'axe  d'aplomb  passe  par  le  milieu  de  la 
figure,  partant  du  point  médian  entre  les  deux  ligatures, 
c'est-à-dire  du  creux  de  la  gorge.  Le  point  d'attache  de 
la  jambe  a  pour  effet  de  retenir  le  poids  du  corps,  dont  la 
pesée  occasionne  le  pli  de  la  jambe  retenue.  L'autre 
jambe  est  à  mouvements  libres;  par  son  déplacement, 
elle  entraîne  le  tronc  de  la  figure  soit  vers  la  droite,  soit 
vers  la  gauche. 

Ainsi,  dans  l'exemple  suivant  (fig.  374),  le  corps  est 
suspendu  de  la  même  façon,  mais  avec  modification 
d'emplacement  et  de  direction  de  l'axe  médian  du  corps. 
L'axe  d'équilibre,  de  même  que  dans  la  figure  précé- 
dente, part  du  creux  de  la  gorge,  juste  au  milieu  entre 
les  deux  points  de  retenue  des  bras.  Cette  figure  montre 
la  liberté  que  peuvent  avoir  les  membres  sans  toutefois 
rompre  l'équilibre  stable.  Plus  ou  moins  accusé,  ce  jeu 
détermine  une  vie  ou  un  effort  plus  ou  moins  considérables. 

La  figure  accrochée  par  les  mains,  ou  par  un  point  quelconque  situé 
au-dessus  du  milieu  du  corps,  est  dans  le  même  cas.  La  partie  supé- 
rieure, au-dessus  du  point  d'attache,  est  relativement  libre  de  mouvements 
selon  la  longueur  libre  de  son  axe.  Il  en  est  de  même  pour  la  partie  infé- 
rieure. 

Les  membres  peuvent  avoir,  chacun  en  particulier,  une  énergie  ou  un 


Fig.  372.  Figure  suspen- 
due, saas  vie,  d'après  une 
miniature.  École  fran- 
çaise du  xv«  siècle. 
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mouvement  libre  assez  restreints,  et  cela  d'autant  plus  que  le  poids  de  la 
partie  en  suspension  est  plus  important. 

La  figure  accrochée  far  un  bras,  par  exemple  au  point  A  (iig.  376),  s'équi- 
libre en  deux  masses  équivalentes  d'ampleur.  L'axe  prend  une  direction 
oblique  par  suite  de  la  suspension  latérale  et  non  médiane.  Le  buste  se 


Fig.  373.  Figure  suspendue  par  les 
deux  bras. 
Fig.  374.  Figure  suspendue  par  les  bras 
et  retenue  aux  pieds,  d'après  Comélis 
Engelbrechtz  (1468-1533).  École  néer- 
landaise. 


F'g-  373 


Fig-  374- 


déforme,  soit  par  l'effet  du  poids  (vue  de  face),  soit  par  les  raccourcis  de 
la  forme  (profil  et  trois  quarts).  Le  bras  libre,  ainsi  que  la  tête,  pendent  avec 
plus  ou  moins  d'énergie,  suivant  l'action  de  la  figure.  Les  jambes  ont  une 
certaine  aisance  de  mouvements.  Le  tronc,  seul,  par  son  poids,  forme  une 
masse  quasiment  stable. 

Rampante  ou  accrochée  par  les  deux  bras,  la  figure  se  présente  en  régularité 
normale  (fig.  375).  Les  règles  de  sa  mise  en  place  ne  varient  guère  de  celles 
de  la  figure  debout,  de  face  ou  de  profil,  que  par  la  déformation  de  l'axe  du 


Fig-  375-  Figure 
suspendue  par 
les  deux  mains. 
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corps.  Dans  l'ensemble  présenté  de  profil,  les  bras  et  le  tronc  sont  tendus 
et  raides;  la  partie  inférieure,  le  bassin,  les  jambes,  ont  l'action  possible, 
mais  très  limitée  par  suite  de  l'extension  de  toute  la  masse  supérieure  sous 
la  traction  du  poids  inférieur. 
Le  mouvement  est  cepen- 
dant possible,  pour  les  deux 
jambes,  sans  qu'il  y  ait  rup- 
ture d'équilibre  dans  l'en- 
semble. La  tête  elle-même 
possède  encore  un  certain 
degré  de  mobilité,  en  exten- 
sion et  en  rotation. 

Les  règles  du  tracé  de  la  figure  sus- 
pendue ou  accrochée  s'appliquent  presque 
intégralement  à  la  figure  flottante  et  à  la 
figure  planante. 
Flottante,  toute  la  figure  a  la  position  horizontale  ; 
c'est  la  figure  régulière,  renversée. 

Planante,  elle  doit  être  en  équilibre  parfaitement 
stable.  Ce  dernier  nécessite  la  répartition,  par  valeurs 

égales,  des  deux 
moitiés  du  poids  et 
du  volume,  pour  les 

masses  à  équilibrer.  La  figure  planante  est 
plus  ou  moins  souple  de  mouvement  sur 
l'axe.  Dans  tous  les  cas,  plus  encore  pour 
elle  que  pour  les  figures  suspendues  ou  por- 
tant sur  le  sol,  la  valeur  égale  des  deux 
masses  balancées  est  une  condition  essentielle 
pour  la  réalité  comme  pour  l'impression  du 
vol  ou  de  la  chute. 

La  figure  planante  est  à  envisager  comme 

1:  à  l'état  de  repos  fixe  et  absolu,  mais  aisé  et 

w  sans  exclusion  de  la  vie. 

'  Le  jeu  de  tout  le  corps  autour  de  l'axe  de 

F,g.  377.  Figure  planante,  face  et  profil.        ^^^^-^-^  -   satisfera  à  CCttC  COUdition.  C'est  Ce 

que  montre  un  schéma  de  figure  planante,  vue  de  face  et  de  profil  (fig.  377), 

c'est-à-dire  dans  les  deux  positions  les  plus  caractérisées  de  cette  situation. 

Dans  la  vue  de  face,  le  tronc  a  sa  médiane  verticale  en  aplomb  fixe;  le 

mouvement  de  la  tête,  des  bras  et  des  jambes  est  peu  considérable,  libre 


Fig.  376.  Figure  suspendue 
par  un  bras. 


Fig.  378.  Figure  volaate, 
vue  de  face. 
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sans  exagération,  aisé  et  de  peu  d'importance,  comparativement  à  la  masse 
générale. 

Dans  la  vue  de  profil,  l'axe  du  corps  est  d'une  grande  souplesse.  Il  est  sensi- 
blement courbe,  avec  tendance  vers  la  droite  ver- 
ticale. C'est  à  ce  mouvement  que  la  figure  doit 
son  impression  de  stabilité  à  l'exclusion  de  tout 
point  de  support. 

Dans  ces  deux  figures,  et  tout  particulièrement 
dans  la  seconde,  l'impression  dominante  doit  être 
celle  de  la  figure  suspendue  par  le  cou,  mais 
totalement  libre  de  mouvement. 

La  tête  et  les  bras,  dans  leurs  configuration  et 
direction,  ne  doivent  pas  accuser  une  action  trop 
grande  et  désordonnée,  afin  de  ne  pas  nuire  au 
calme  de  l'ensemble.  Le  tronc,  quelque  peu  courbé, 
sera  prolongé  par  les  cuisses  et  les  jambes  dans 
une  même  direction  médiane  En  effet,  une  jambe 
portée  en  avant  serait  un  effort  qui  enlèverait  de 
la  netteté  à  l'impression  de  figure  uniquement 
planante  et  pousserait  partiellement  vers  celle  de  la  figure  volante. 

Cette  dernière,  en  effet,  se  caractérise  par  une  tendance  d'effort  en  oblique 
et  en  mouvement  ascendant.  En  vue  de  ce  résultat  et  de  cette  impression,  la 

masse  supérieure  de  la  figure 
^  doit  être,  au-dessus  de  la  mé- 
diane de  l'axe,  quelque  peu  plus 
volumineuse  que  la  partie  infé- 
rieure. La  majorité  de  son  poids, 
ou  de  sa  masse,  lancée  dans  le 
sens  du  vol,  peut  seule  entraîner 
l'autre  moins  considérable.  Cette 
dominante  sera  établie  par  le 
buste  porté  en  avant,  un  peu  en 
dehors  de  l'axe  vertical  d'aplomb 
dans  un  mouvement  de  masse 
légèrement  courbe. 

La  figure  volante  vue  de  face 
(fig.  378)  offre,  par  suite  de  ses  raccourcis  peu  considérables  et  de  son 
calme,  à  peu  de  chose  près,  l'impression  de  la  figure  planante.  Elle  se  cons- 
truit de  la  même  façon.  C'est  ainsi  qu'elle  a  le  jeu  libre  et  aisé  de  toutes  ses 
parties  :  le  tronc  flexible,  à  volonté,  et  l'articulation  des  bras  et  des  jambes. 


Fig.  379-380.  Figures  volantes.  Axes  courbe  ou  rectiligne. 


Fig.  381.  Figures  volantes  Vue  latérale. 
Axes  droit  et  courbe. 
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Vue  de  face,  la  figure  volante  suit  une  direc- 
tion oblique,  dont  le  mouvement  est  droit  ou 
courbe,  simple  ou  décomposé,  comme  le  mon- 
trent les  figures  ci-dessus. 

Le  mouvement  ascensionnel  se  traduit  par 
la  direction  du  buste  en  état  d'effort,  ainsi  que 
par  le  mouvement  des  bras  et  des  jambes,  en 
sens  inverse.  La  tête  et  les  bras  levés  aident, 
par  leur  position,  à  obtenir  l'impression  du 
vol,  de  même  que  les  jambes  lorsqu'elles  sont 
rejetées  en  arrière  et  comme  entraînées. 

En  figuration,  les  mouvements  du  vol  sont 
très  variables  d'effet.  Simples,  ils  sont  basés 
sur  la  direction  axiale  unique,  droite  ou  courbe, 
comme  le  montrent  les  deux  schémas  (fig.  379  et  380). 

La  première  de  ces  figures  est  basée  sur  l'axe  arqué  dont  la  courbe  est  plus 
accentuée  que  dans  la  suivante.  Le  buste  redressé,  le  jeu  des  bras  et  l'on- 
dulation, en  arrière,  de  la  partie  inférieure  constituent  une  figure  en  effort 
faible  et  de  grande  souplesse. 

La  seconde  figure  a  son  axe  sensiblement  rectiligne,  en  direction  oblique, 

selon  le  sens  indiqué  par  la  flèche.  Le 
mouvement  du  vol  est  accusé  par  la 
dominante  du  buste  et  par  la  position 
de  la  tête  et  des  bras.  Dans  ces  deux 
exemples,  l'axe  d'aplomb  du  milieu  du 
corps  est  quelque  peu,  et  à  des  degrés 
divers,    porté    en    arrière    du    buste 

(fig-  379)- 

L'équilibre  est  uniquement  d'im- 
pression dans  ces  deux  graphiques.  Il 
ne  repose,  en  effet,  que  sur  l'appa- 
rence de  la  surface  couverte  et  nulle- 
ment sur  la  réalité  du  poids  de  la 
matière.  Équilibrée  de  sentiment  de 
chaque  côté  de  l'axe  d'aplomb,  cette 
valeur  correspondante,  pour  chacune 
des  deux  moitiés,  inférieure  et  supé- 
rieure, suffit  pour  que  la  figure  soit  en 
position  stable  et  en  impression   du 

Fig.  382.  Figure  volante  et  planante.  ^  1   /ç,  O    \ 

Axe  vertical.  Tapisserie  au  Musée  de  Cl  un  y  (xv«  s.).      mOUVCmCnt  de  VOl  (hg.   30I). 
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La  figure  382,  extraite  d'une  tapisserie  du  musée  de 
Cluny,  à  Paris,  a  son  axe  vertical  pour  le  tronc  et  les 
cuisses;  de  ce  fait,  elle  est  autant  planante  que  volante. 

L'impression  qu'elle  offre  de  ce  dernier  mouvement 
n'est  provoquée  que  par  la  masse  inférieure  rejetée  en 
arrière  et  par  la  valeur  dominante  de  cette  masse  com- 
parativement à  celle  donnée  à  droite  par  le  manteau. 

Au  contraire,  à  une  Annonciation  de  l'école  italienne, 
voyons  un 
à  axe  droit 


nous 
ange 

décomposé  (fig. 
383).  Sa  tendance 
au  vol  est  plus 
marquée  que 
dans  la  figure  pré- 
cédente par  suite 
du  mouvement 
oblique  de  sa  di- 
rection axiale. 

Les  figures  sui- 
vantes, dont  les 
axes  sont  courbes  ou  droits,  plus  ou 
moins  simples  ou  contrariés,  montrent, 
en  silhouettes  différentes,  le  calme  ou 
l'action  de  la  figure  volante  ou  pla- 
nante, d'après  le  tempérament  de  l'auteur  et  l'impression  qu'il  a  mise  au 
service  de  l'expression  (fig.  384  à  392). 

Dans  le  régime  de  l'impression,  l'équilibre  visuel  est  indépendant  de  l'équi- 
libre physique  ou  matériel.  Fréquemment,  il  a  été  produit,  pour  la  figure 

volante,  par  une  draperie  flottante  sur 
les  pieds,  laquelle  est  parfois  plus  con- 
sidérable de  masse  que  la  partie  supé- 
rieure de  la  figure.  La  superficie  qu'elle 
couvre  domine  sur  celle  du  buste  et 
l'impression  de  sa  légèreté,  comparati- 
vement au  poids  du  corps,  suffît  pour 
équilibrer  l'ensemble  et  le  tenir  en 
aplomb,  quelle  que  soit  l'importance 

Fig.  385.  Figure  volcnle,  d'après  Giotto.  Axe  courbe  ^^  maSSC. 

Mouvement  modéré  par  la  charge  sur  l'épaule.  Ainsi    qUC    UOUS    l'aVOUS    VU    danS    Ce 


DE  l'Annonciation 
(voir  fig.  470),  d'a- 
près Lorenzo  Monaco. 
École  italienne  (xiV  siè- 
cle). Figure  volante  à  axe 
faiblement  décomposé. 


Fig.  384.  Figure 
volante  à  axe  mé- 
dian décomposé  en 
tourbillon.  D'après 
Comélis  Engel- 
brechtsz 
(1468-1533).  École  néerlandaise. 


Fjg.    (M,     A.NGE  (l'apu-,  Jiisir  ,U-  (;,ui(l  ixV  sicclc), 

Fragiiu-nt  de  la  Criiniminiondes  Apotrcs  (v.  fig,  539). 

Musée  d'Anvers. 


Fig.3S7.  Ange  de  l'Annonciation.  Hugo  VanderGoes. 
École  néerlandaise  du  xv^  siècle. 


Fig.  388.  Ange  de  l'Annonci..\tion  (v.  fig  405). 
Roger  van  der  Weyden.  École  néerl.  du  xv^  s. 

FIGURES  VOLANTES  ET  PLANANTES. 
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qui  précède,  l'axe  vertical  d'aplomb  d'une  figure  passe  toujours  par  le 
centre  de  gravité,  quelle  que  soit  la  position  de  cette  figure.  Que  celle-ci  soit 
libre,  suspendue,  au  repos  ou  en  action, 
l'axe  est  toujours  médian  par  rapport 
aux  pondérations  des  masses  du  corps, 
indépendamment  des  vêtements  et, 
dans  tous  les  sens,  par  rapport  aux 
masses  équilibrées.  Il  n'est  pas  sans 
utilité  de  montrer  ici  la  rotation  du 
corps  en  position  droite,  autour  de  son 
axe-pivot,  en  face,  profil  et  toute  posi- 
tion intermédiaire  entre  ces  deux  ex- 
trêmes. 

Nous  avons  suffisamment  contrôlés 
les  règles  de  construction  de  la  figure 
et  de  sa  mise  en  aplomb  stable,  pour 
qu'il  nous  soit  permis  de  ne  pas  nous         Fig.  391.  ange  d'après  m.  schafher. 

étendre       sur     École  allemande  (xix«  siècle).  Figure  volante  et 
,  ,  planante.  &  axe  oblique  faiblement  décomposé. 

chacune    des 

particularités  du  graphique  (fig.  393),  dont  les  sché- 
mas, construits  géométriquement,  mettent  en  place 
la  figure  en  rotation  sur  son  axe  et  sous  ses  diffé- 
rents aspects. 

La  même  opération  peut  se  faire  pour  n'importe 
quelle  figure,  qu'elle  soit  libre,  chargée  ou  en  n'im- 
porte quels  mouvements.  Dans  chaque  cas,  cette 
rotation  possible  est  la  condition  indispensable  pour 
l'obtention  de  la  stabilité  de  la  figure. 

Le  corps  en  chute  (fig.  395  et  396),  par 
lequel  nous  clôturerons  cet  aperçu  de  stati- 
que pratique,  est  abandonné  au  poids  ma- 
tériel du  tronc  et  des  membres,  libres  ou 
chargés.  L'axe  de  symétrie  des  valeurs  est 
facile  à  établir,  puisqu'il  suffit  d'équilibrer 
les  deux  masses  de  chaque  côté,  quelle  que 
soit  la  direction  verticale  ou  oblique  de  cet 
axe,  selon  que  la  figure  est  lancée,  entraînée 
ou  simplement  tombante  dans  l'espace. 

Fig-  392.  Le  Christ  ressuscitant.  .,.,,.  ,       ,  ,     .       i,- 

_.  ,  ,  ,  ^  Il  V  a  heu  cependant,  pour  produire  1  im- 

rigure  volante  et  planante,  a  axe  courbe.  -'  ^  ir-j-  i 

D'après  Giotto  (xiv«  siècle).  prcssiou  de  la  chute,  de  faire  dominer   la 
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masse  située  au-dessous  de  l'axe  horizontal  de  la  figure  sur  celle  qui  est 
au-dessus. 

La  figure  en  chute  s'oppose  à  la  figure  volante;  l'effet  et  l'impression  sont 
inverses. 

Cette  particularité  est  indispensable  pour  l'expression  de  la  chute  :  une 
masse  devant,  physiquement,  être  entraînée  par  une  autre  plus  importante 


F'S-  393-   Rotation  de  la  figure  droite  autour  de  son  axe,  sous  tous  aspects. 

et  plus  lourde  qu'elle  en  superficie,  volume  ou  poids.  Ordinairement, 
l'impression  du  corps  en  chute  sera  encore  accentuée  par  le  renversement  de 
la  figure  dont  la  tête  sera  située  vers  le  bas  et  les  jambes  projetées  en  l'air. 

Nous  arrêterons  ici  ce  qui  se  rapporte  aux  sujets  entrevus.  Ce  sommaire 
suffit,  croyons-nous,  pour  bien  faire  saisir  et  comprendre  le  rôle  de  la 
géométrie  dans  la  conformation  de  la  figure  humaine,  tant  comme  moyen  de 
construction,  que  comme  mode  d'impression  et  d'expression  en  art.  Par  la 
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Fig.  394.  Reliquaire  en  orfèvrerie  émaillée. 


École  de  Limoges  (xiii'  siècle). 
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suite,  nous  verrons  l'application  de  ces  principes  en  exemples  d'époques, 
d'auteurs  et  de  styles  différents,  tant  sous  le  rapport  de  la  composition  que 
sous  celui  du  geste. 


F'K-  395-  Figure  en  mouvement  de  chute. 


Fig.  396.  Figure  en  chute. 


Les  quelques  règles  de  tracé  et  de  mise  en  place  de  la  figure  que  nous 
avons  entrevues  ne  sont  pas  sans  laisser  certaines  lacunes,  étant  donné  le 
nombre  incalculable  de  poses  différentes  que  la  figure  peut  affecter  en  geste 
d'art  dans  les  différents  métiers.  Ils  peuvent  cependant  faire  saisir  que  le 
fait  d'écrire  correctement,  et  avec  caractère,  une  figure  expressive  selon  la 
raison,  le  sentiment  et  les  obligations  de  la  technique  ou  de  l'esthétique  pro- 
fessionnelles ne  peut  se  borner  à  une  copie  servile  et  ingrate  de  la  nature, 
en  pose,  dans  le  modèle  vivant  ou  autrement,  et  qu'à  de  telles  représenta- 
tions s'imposent  l'intelligence  et  la  pratique  de  la  géométrie  qui,  en  union 
avec  la  nature,  peut  seule  aboutir  à  la  production  d'oeuvres  d'art  qui  soient 
autre  chose  que  l'image  de  corps  matériels,  étendus  et  pesants,  en  plus  ou 
moins  bon  état  d'équihbre  et  de  stabilité.  Les  figures  394  et  397  à  406  don- 
nent de  la  documentation  sur  les  sujets  entrevus. 


Fig-  397-    JÉSUS  DEVANT  PILATE.  Plaque  en  cuivre  gravé.    Dessin  de  Georges  Brasseur. 
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Fig.  J98.    L'Arbre  de  Jessé. 


Gravure  sur  cuivre  par   Israël  van  Meckenen   (xV  siècle). 


Fig.  399.  Cartons  du  vitrail  de  la  Collégiale  de  Dînant,  par  G.  Ladon.  (Fragments.)  Fig.  400, 
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Fig.  402.    Saint  Hexri.    EMPERErK.   Bas-relief.    École  de  Beiirnn 
(xix<^  siècle). 


Fig.  403.  Funérailles  de  la  Vierge. 

Miniature  de  Jean  Fouquet  (141 5- 1485). 

École  tourangir.e. 


Fig.  404   1,.\  P.\KABoi  E  DES  .\\-i:ri.i  ES,  pu  r   I  i.ciiyhrl  (^1  jjo-i5oo).  École  flamande. 

LA  FIGURE  DEBOUT,  AGENOUILLÉE,   CHARGÉE  OU  EN  MARCHE. 


.  40j   L'AXXOXCIATIOX-  Peinturcsur  b.>i3,  par  Koger  van  der  Weydeu, 
École  néerlandaise  du  xv^  siècle.  Pin.acothèque  de  Munich. 


L.\  FIGURE  AGENOUILLÉE  OU  PL.ANANTE. 


Fig.    406.    CARTON 
DE    VITRAIL,     par 
Georges  Brasseur. 
(Fragment.) 
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E  geste  de  la  figure  humaine  manifeste  la  vie,  écrit  la  mentalité, 
dépeint  l'état  d'âme  de  l'artiste.  L'esprit  qui  commande  au  corps 
adopte  celui-ci  à  son  service  pour  lui  faire  traduire,  sensiblement, 
son  travail  intérieur.  C'est  ainsi  que  le  geste  est  expressif  de  la 
pensée  et  de  l'idée,  par  transmission  et  répercussion.  Le  geste  est  le  moyen 
physique,  concret,  employé  pour  figurer  l'abstrait  et  l'immatériel.  Il  est 
indispensable  dans  n'importe  quelle  expression  d'art  vrai. 

Chaque  époque  de  l'histoire  a  donné,  en  gestes,  ce  que,  intrinsèquement 
et  extrinsèquement,  elle  possédait  pour  les  produire,  non  pas  uniquement 
en  simple  forme,  mais  en  correspondance  avec  la  solution  des  problèmes  de 
la  vie,  c'est-à-dire  du  devoir  dans  ses  directions  innombrables  et  si  diffé- 
rentes. Accomplir  le  devoir  pour  la  forme,  faire  des  gestes  pour  la  forme, 
sans  donner  à  l'expression  un  autre  sens  que  celui  de  l'apparent,  de  l'arti- 
ficiel, a  été  la  caractéristique  de  l'art  aux  époques  égarées,  légères,  incon- 
scientes ou  infidèles.  Lorsque  l'esprit  est  bien  au  point  pour  le  service  des 
intérêts  divers  de  l'existence,  il  ne  fait  pas  que  sauvegarder  les  apparences 
et  la  forme,  il  n'opère  pas  qu'en  illusion  d'optique,  ni  seulement  qu'en 
forme  pour  la  forme,  mais  il  agit,  dans  la  réalité  et  dans  la  vérité,  selon  ce 
que  dictent  la  responsabilité  et  la  conscience  devant  les  obligations  du  devoir. 

La  forme,  ou  geste  d'art,  n'est  pas  seulement  une  apparence,  pas  plus 
qu'en  architecture  la  façade  n'est  l'habitation  et  qu'en  décor,  l'artifice  des 
coulisses  de  théâtre  n'est  palais  ou  chaumière.  Les  anciens,  en  général,  ont, 
indépendamment  de  leurs  visées  particulières,  entrevu  les  gestes  de  cette 
façon  et  nous  ont  laissé  bien  des  témoins  de  leur  principe.  Notre  époque, 
au  contraire,  déshéritée  à  la  suite  d'une  ruine  de  quatre  siècles,  a  grand 
besoin  de  prendre  des  leçons  de  geste  chez  les  sages  d'autrefois,  si  elle  veut 
retirer  de  l'art  ce  qu'il  devrait  lui  donner,  c'est-à-dire  l'expression  fidèle  de 
la  pensée  et  des  actes  de  notre  temps. 

Notre  geste  ne  sera  réellement  dans  la  voie  de  la  perfection,  vers  et  dans 
le  beau,  que  quand  il  sera,  ainsi  que  jadis,  complet,  vrai  et  conscient.  Sa 
valeur  correspondra  à  celle  de  notre  courant  de  vie  plus  ou  moins  porté  à 
l'observance  du  principe  dans  l'action  de  tout  instant.  Dirigée  dans  ce  sens 
de  vérité,  notre  vie  nous  fera,  certainement  et  sans  effort  exagéré,  produire 
des  gestes  sincères. 

Que  de  preuves  de  cette  vérité  n'abondent  pas  autour  de  nous,  preuves 
par  contraste,   preuves  manifestes.  Que   de  fausses   façades  voyons-nous 
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qui  ne  sont  que  décor  vain  et  pure  forme,  cachant  misère  !  à  côté  d'autres 
qui,  inspirées  du  bon  sens,  sont  sous  la  sauvegarde  de  la  vérité  et  au  ser- 
vice du  bien. 

Le  geste,  comme  toute  chose  d'ici-bas,  s'apprend  par  l'expérience  :  celle 
vécue  avant  nous  et  celle  qui  résulte  de  notre  acquis  en  formation  expéri- 
mentale de  chaque  jour. 

A  l'étude  des  auteurs,  ou  classiques  anciens,  artisans  d'art  vrai,  nous 
nous  familiariserons  avec  l'observation,  l'appréciation,  la  lecture,  l'écriture 
et  la  signification  du  geste.  Par  l'application  de  ce  que  nous  retirerons  de 
cette  initiation,  nous  serons,  ou  pourrons  espérer  être,  si  nous  le  voulons, 
toujours  mieux  à  même  de  bien  faire  chacun  des  gestes  qu'exige  notre  rôle 
personnel. 

Depuis  environ  un  siècle,  l'enseignement  du  geste  en  art  s'est  donné  de 
bien  des  façons.  Les  plus  saillantes  sont  :  l'enseignement  du  geste  —  ou  soi- 
disant  geste  —  d'après  modèle  vivant.  Celui-ci,  en  fait  de  geste,  ne  représente 
qu'une  pose  figée,  en  équilibre  matériel,  forcée  au  repos,  qui  ne  manifeste 
même  pas  le  mouvement  de  la  vie  et  qui  est  totalement  dépourvue  d'apti- 
tude pour  l'expression  de  ce  qui  est  pensé  et  ressenti  par  un  autre.  Ce  modèle 
en  pose  ne  pense  pas  ce  qu'il  pose  et  il  ne  pose  pas  ce  que  pense  son  copiste. 
Son  geste  ne  peut,  en  aucune  façon,  être  vrai.  Le  geste  du  mannequin,  lequel 
est  inerte,  sans  vie,  sans  mouvement,  sans  aucun  sentiment  possible,  est 
par  conséquent,  par  lui-même,  rebelle  à  toute  expression  d'idée.  Ce  pré- 
tendu geste  n'est  que  de  forme  et  d'apparence  fausses;  il  n'a  même  pas  la 
vie  emprisonnée  du  modèle  vivant. 

Le  geste  exclusivement,  d'après  la  nature,  est  insuffisant  pour  faire  de 
l'éducation  vraie  ;  il  ne  relève  guère  que  de  la  science  et  de  la  réalité.  Il  ne  pos- 
sède rien  de  ce  qui  est  au-dessus  de  terre;  la  vie  qu'il  traduit  n'est  qu'infé- 
rieure et  encombrée  de  matérialité;  il  est  impuissant  à  servir,  à  lui  seul,  les 
intérêts  d'un  professionnel  dont  l'outil  ne  peut  avoir  pour  moteur  que  l'esprit. 
Sans  autre  maître  que  la  nature,  l'homme  ignore  ce  qui  est,  ce  qui  fait  sa 
grandeur  :  la  grâce  et  la  vie  spirituelle.  Dépourvu,  en  cette  condition,  il 
n'a  rien  à  mettre  en  société;  il  ne  soupçonne  même  pas  ce  que  la  nature 
tient  à  sa  disposition  pour  l'aider  dans  la  formation  des  gestes  qu'il  doit 
produire  et  il  ne  peut  trouver  en  elle  que  les  dangers  de  l'égarement  dans 
la  matière  et  dans  la  vie  terre  à  terre. 

Un  meilleur  sens  de  formation  a  été  expérimenté,  pour  l'artisan  d'art, 
par  l'analyse  du  geste  chez  des  auteurs  choisis,  d'essences  différentes,  païenne 
ou  chrétienne,  selon  les  aspirations  des  intéressés,  mais,  en  tout  cas,  des  plus 
favorables  au  développement  de  toutes  les  facultés  et  aptitudes  de  l'initié 
au  geste  et  à  son  sens  d'expression.  Ceux  qui,  dans  ce  mode,  se  sont  arrêtés 
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à  la  formule  du  geste  n'ont  point  réussi  à  faire  revivre  les  morts,  pas  plus 
que  l'acteur  ne  remet  en  vie  le  personnage  qu'il  représente  sur  la  scène. 
D'autres,  au  contraire,  ont,  derrière  le  geste  et  ses  facteurs,  vu  l'esprit  et 
les  moyens  d'expression,  c'est-à-dire  le  principe  dans  la  mise  en  oeuvre  de 
la  matière  et  de  l'idée,  ils  s'en  sont  servis  pour  leur  formation  personnelle, 
ils  ont  appris  une  langue  qu'ils  peuvent  manier  selon  le  besoin  qu'Us  en  ont 
et  qui  donne  à  leur  expression  une  forme  de  style  libérée  d'abord  de  la  for- 
mule classique  dans  ce  qu'elle  a  d'accidentel  et  d'apparent,  et  adaptée 
ensuite  selon  le  sens  esthétique  de  leur  vie,  à  tous  les  cas  d'application 
dans  n'importe  quel  cadre  de  la  convention  et  de  la  nature. 

Plus  ou  moins  avantageux  selon  les  ressources  qu'il  offre  en  lui-même, 
aucun  des  modes  préconisés  ne  peut  en  aucun  cas,  suffire  à  lui  seul.  L'usage 
et  l'expérience  d'aucun  d'eux  ne  fourniront  des  armes  inutiles  à  l'artiste,  dont 
les  œuvres  sont  complexes.  Celui-ci  recourra  au  modèle  vivant  pour  les 
données  naturelles  et  scientifiques  dont  il  a  besoin  en  documentation  et  pour 
la  synthèse  de  la  forme  en  construction  architecturale,  mais  il  ne  se  bornera 
pas  à  cette  étude.  Il  demandera  au  mannequin  de  lui  poser  des  draperies, 
lorsque  le  sens  de  la  composition  d'art  l'exigera;  il  ira  à  la  nature,  en  général 
ou  en  quelque  sujet  particulier,  pour  saisir  les  ressources  de  la  vie  dans  ses 
manifestations  caractéristiques,  de  façon  à  en  tirer  les  éléments  qui,  adjoints 
à  la  géométrie  et  régis  par  elle,  lui  permettront  de  donner,  par  le  sensible, 
l'expression  de  ses  idées.  Enfin,  l'artiste  fera  œuvre  sage  chaque  fois  qu'il  con- 
sultera les  ancêtres,  non  pour  les  décalquer,  mais  pour  s'inspirer  de  leur 
sens  d'action,  pour  saisir  leur  esprit  et  pour  profiter  de  leur  expérience. 
Tous  ces  moyens  spéciaux  seront  utilisés,  quand  et  comme  le  demanderont 
les  nécessités  auxquelles  il  y  aura  à  répondre  en  matière  d'art,  sans  s'as- 
treindre au  formalisme  mesquin  de  n'adopter  que  l'un  ou  l'autre  de  ces 
moyens,  au  lieu  de  tirer  bénéfice  de  tous. 

Formé  au  geste,  l'artiste  aura  l'expression  aisée  et  souple  qui  est  tant 
appréciée  dans  le  métier,  parce  que  claire,  agréable  et  nettement  descrip- 
tive. Dans  les  formes  qu'il  mettra  en  œuvre,  il  traduira  son  sens  particulier 
de  conception  des  sujets,  animant  ses  formes  d'écriture  par  le  sens  de  l'ex- 
pression, mais  aussi,  et  surtout,  par  le  geste,  ou  véhicule,  de  l'esprit  dans  la 
matière.  Son  métier,  dans  ces  circonstances,  ne  sera  pas  seulement  d'habile 
ou  d'inhabile  facture,  mais  il  sera  vivant,  faisant  saisir  que  le  geste  n'est 
pas  qu'un  simple  mouvement  ou  qu'un  acte,  mais  qu'il  tient  des  deux  en 
intermédiaire  :  le  mouvement  allant  au  geste  et  le  geste  à  l'acte,  en  vue  d'un 
bénéfice,  pour  le  corps  et  pour  l'âme,  dans  la  résultante  de  cette  combi- 
naison. Le  geste,  en  effet,  est  comme  une  forme  fixée  du  mouvement  et  une 
expression  momentanée  de  l'acte,  particulièrement  dans  l'œuvre  d'art. 


138  LE  GESTE 

Bien  établir  le  geste  d'une  figure,  en  n'importe  quel  art,  est  chose  plus 
difficile  et  plus  subtile  qu'on  ne  se  l'imagine  communément. 

Le  geste  est  aussi  ancien  que  le  monde.  Il  a  écrit,  dans  les  œuvres  réalisées 
depuis  les  origines  jusqu'à  nos  jours,  l'histoire  la  plus  véritable,  la  plus  inté- 
grale, la  moins  falsifiée  qui  soit,  parce  qu'il  a  été  sincère  et  vrai,  volontaire- 
ment ou  involontairement,  en  toutes  ses  apparitions.  La  parole  peut  tromper, 
le  geste  ne  trompe  jamais.  Si  cela  est  vrai  en  nature,  cela  l'est  bien  plus  encore 
en  art.  Quelle  que  soit  la  forme  qui  le  marque,  le  geste  reste  lui-même,  sans 
déformation,  c'est-à-dire  un  mouvement  qui  correspond  au  sentiment  et  au 
travail  de  l'âme.  On  peut  se  tromper  dans  l'appréciation  du  geste,  cela  ne 
le  fait  pas  changer  de  nature  et  ne  déforme  point  sa  signification. 

Le  sens  esthétique  d'un  auteur  pénètre  entièrement  la  forme  du  geste,  qui, 
en  réalité,  signifie  la  forme  d'art  franche  ou  hésitante,  libre  ou  esclave,  ordon- 
née ou  désordonnée,  bonne  ou  mauvaise,  consciente  ou  inconsciente. 

L'histoire  de  l'art  est  l'histoire  du  geste;  un  rapide  aperçu  peut  en  donner 
une  idée. 

Le  geste  d'art  égyptien  se  montre  policé  dans  l'ordre  humain,  mais  vague 
et  mystérieux  en  idéal  social  et  religieux  (fig.  407) .  Ses  formes  sèches,  maté- 
rielles, massives  ou  anémiques,  dépourvues  de  liberté,  expriment  l'état  d'âme 
de  ce  peuple  ;  son  geste  réaliste  traduit  la  crainte  d'un  au-delà  inconnu. 

Le  geste  grec  a  plus  d'aisance  civilisée  et  plus  de  grâce  naturelle  que 
l'égyptien  compassé.  La  philosophie  grecque,  plus  théorique  que  pratique 
dans  le  service  de  la  vie,  mène  l'Hellène  dans  d'autres  voies  que  celles  suivies 
par  ses  voisins  et  devanciers,  c'est-à-dire  dans  le  naturalisme,  la  douceur 
langoureuse,  la  force  physique  contenue  et  mesurée,  l'aisance  de  l'action,  le 
sensualisme  de  faux  aloi,  etc.,  qui  sont  la  résultante,  en  geste,  d'une  vie  dont 
le  sens  esthétique  est  l'amour  des  aises  et  de  la  jouissance,  sans  foi  vraie  et 
sans  pureté  d'intention.  Le  Grec  a  le  geste  terrestre,  dont  la  dominante  en 
valeur  est  de  la  science  consommée  et  une  improductive  philosophie,  le  geste 
d'un  bonheur  inférieur,  se  limitant  à  la  terre,  sans  souci  d'autre  satisfaction 
plus  réconfortante  en  enthousiasme  (fig.  408). 

Le  Romain  n'a  de  geste  que  celui  de  la  vie  factice,  composée  d'imprévus, 
aux  solutions  critiques  et  pas  toujours  avouables.  Un  peuple  qui  court  le 
monde  ne  peut  en  avoir  d'autre.  Le  Romain,  soldat  assoiffé  de  conquêtes, 
fait  le  geste  de  la  rapine  et  de  l'étalage  du  butin;  l'envergure  d'un  tel  geste 
ne  peut  être  grande,  quelles  que  soient  ses  dimensions  (fig. 409). 

Le  sens  caractéristique  de  tous  ces  gestes  antiques  n'implique,  en  aucune 
façon,  la  mise  en  doute  de  la  valeur  d'art,  du  degré  d'habileté  en  procédés, 
dans  l'établissement  de  la  forme  qui  type  le  geste.  Le  raffinement  de  celle-ci 
est,  au  contraire,  très  considérable  chez  les  païens.  A  l'exception  du  Romain, 
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qui  n'a  connu  et  pratiqué  en  fait  d'arts  que  ceux  de  la  guerre  et  de  la  vie 
molle  et  luxueuse,  les  arts  antiques  ont  été,  pour  le  service  de  la  vie  de  leurs 
auteurs,  dans  un  certain  degré  de  bonne  foi,  de  simplicité  et  de  sincérité,  de 
très  appréciables  valeurs,  comparativement  même  à  celles  de  certains 
de  nos  modernes,  qui,  s'inspirant  de  l'esprit  et  des  formes  de  ces  ancêtres 
reculés,  leur  sont  restés  de  beaucoup  inférieurs  en  geste. 

L'art  romain  converti  au  christianisme  garde,  de  son  habileté  toute  grec- 
que, le  mécanisme  et  le  procédé  professionnels,  mais  fait  de  tous  autres 
gestes.  Le  travail  de  l'âme  se  précise,  s'oriente  et  l'expression  de  ses  opé- 
rations transforme,  en  l'animant,  le  sens  de  la  forme  d'art,  qui,  tout  en  ne 
reniant  pas  son  passé,  le  vivifie  et  le  place  dans  la  meilleure  des  évolutions. 
La  lumière  de  l'esprit  éclaire  alors  la  terre;  la  forme  s'illumine  du  sens 
symbolique  et  élevé;  l'expression  s'épure  au  fur  et  à  mesure  de  la  pratique 
de  la  foi,  selon  le  régime  de  liberté  apporté  au  monde  par  Notre  Seigneur 
Jésus-Christ.  L'art  des  catacombes,  d'essence  romaine,  ainsi  que  celui  des 
premiers  siècles  chrétiens,  donne  un  geste  clair,  simple  et  vrai,  dans  un  degré 
qui  correspond  à  celui  de  la  pensée  des  producteurs  pour  qui,  en  art,  l'âme 
compte  plus  que  le  corps  et  l'idée  plus  que  la  matière. 

Le  geste  byzantin  traduit  l'enthousiasme  des  premiers  âges  de  notre  ère 
pour  la  foi  religieuse.  Les  lois  de  la  nature  sont  harmonisées  avec  celles  de 
l'esprit;  des  règles  d'application,  toutes  conventionnelles,  relevant  de  l'ab- 
strait, vivifient  le  réel  et  provoquent  des  gestes  inconnus  précédemment. 
L'idéalisme  byzantin  fait  presque  fi  du  corps  dans  son  écriture  d'art  et  ce 
qu'il  en  rappelle  dans  celle-ci  n'est  qu'un  souvenir  de  geste  se  mouvant  pour 
l'âme  sans  presque  émotionner  les  sens  (fig.  410). 

Le  geste  roman  est  un  geste  de  nouveau  converti  ;  il  prolonge  le  byzantin, 
sans  toutefois  le  répliquer,  si  ce  n'est  en  ce  qui  concerne  la  tendance  qui  les 
commande,  l'un  comme  l'autre,  sous  des  climats  et  chez  des  peuples  différents. 
Le  roman  barbare,  s'assimilant  l'idée  chrétienne  avec  la  simplicité  de  la 
bonne  foi  et  de  la  générosité,  ne  se  débarrasse  pas  d'un  coup  de  toutes  les 
encombres  de  la  vie  passée;  son  geste  est  timide,  plutôt  lourd,  d'une  réserve 
excessive  et  très  contenue.  La  pratique  de  la  liberté  qui  lui  est  enseignée 
pourra,  seule,  lui  donner  de  l'aisance  et  de  la  clarté  (fig.  411). 

Il  a  fallu  le  moyen  âge  occidental  pour  que  l'on  connaisse  l'unité,  la  sim- 
plicité et  la  vérité  du  geste  d'art.  A  cette  époque,  celui-ci  se  montre  comme 
le  résultat  de  l'harmonie  qui  règne  entre  ciel  et  terre,  âme  et  corps,  esprit 
et  matière.  Dans  tout  l'art  du  moyen  âge,  les  sens  ne  trouvent  que  ce  que, 
raisonnablement,  ils  doivent  rencontrer;  tandis  que  l'âme  y  reçoit  une 
impression  de  lumière  et  de  beauté  puisée  aux  sources  de  la  foi  religieuse  et 
de  la  vie  (fig.  412). 
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Ce  régime  du  geste,  qu'aucun  autre  n'a  égalé  en  valeur,  est  celui  du  xiii® 
siècle  tout  entier.  Selon  l'instabilité  des  heures  de  la  terre,  après  s'être  élevé 
à  des  hauteurs  dont,  à  notre  époque,  il  ne  nous  est  presque  pas  possible  de 
saisir  la  cime,  l'ère  de  la  décadence  suivit,  lorsque  l'esprit  humain  fut  plus 
préoccupé  par  le  temps  que  par  l'éternité.  Avec  le  xiv^  siècle,  les  gestes  se 
font  égoïstes  en  rayonnement  et  en  concentration  ;  ils  sont  estimés  beaucoup 
plus  pour  ce  qu'ils  ont  d'agréable  que  pour  ce  qu'ils  écrivent  de  vrai  (fig.  413) . 
Ce  maniérisme,  d'ordre  tout  humain,  produit  un  geste  qui  s'enlise  dans  les 
difficultés  tortueuses  de  la  vie,  laquelle,  au  xv^  siècle,  se  traduit  par  des 
gestes  très  divers,  qui,  tous,  caractérisent  les  tourments  de  la  lutte  sur  terre. 
Le  geste  exagéré,  décomposé,  multiplié  à  profusion  (fig.  414),  à  tendance 
naturaliste,  prépare  alors  le  geste  débile,  froid  et  artificiel  de  la  Renaissance 
et  des  âges  suivants;  d'égarement  en  égarement,  l'art  pratique  l'emprunt 
incompris,  le  faux  luxe,  la  vaine  science,  l'artifice  léger,  le  sensualisme  élé- 
gant, etc.  Le  geste  de  la  Renaissance,  qu'elle  soit  italienne  ou  flamande,  n'est 
qu'une  importation  de  la  Rome  antique,  païenne,  dévoilée  par  les  décou- 
vertes de  l'archéologie  à  laquelle  s'abreuve  inconsidérément  tout  le  monde 
cultivé  d'alors  et  dont  le  plus  grand  méfait  a  été  de  couper  court  à  la  tradi- 
tion saine,  à  la  pensée  des  auteurs  et  à  l'idée  personnelle  des  artistes,  par 
l'abandon  des  lois  de  l'art  vrai  (fig.  415). 

Le  geste  de  cette  période  est  artificiel  et  trompeur,  vide  de  sens  et  ex- 
clusivement de  forme;  il  n'affirme  que  dédain  pour  l'esprit  sagement  appli- 
qué au  devoir  et  qu'adoption  de  la  licence  en  tout  domaine  et  degré. 

Le  Renaissant,  néo-Romain  renégat,  a  une  valeur  moindre  que  celle  du 
Romain  lui-même.  Ses  successeurs  et  héritiers  amplifient  encore  le  désastre 
opéré  par  lui,  vivant  de  plus  en  plus  le  manque  de  bon  sens  et  ne  don- 
nant en  gestes  que  la  froideur  de  l'Humanisme  et  de  la  Réforme,  à  un 
tel  degré,  que  même  les  éléments  les  plus  minuscules  du  régime  de  l'art 
en  portent  l'empreinte.  L'idée  vraie  et  belle  fait  tellement  peur  et  la  dis- 
traction est  tellement  grave,  que  même  sa  figuration  en  art  civil  ou  religieux 
est  abandonnée  pour  faire  place  au  décor  privé  de  sens  et  uniquement  d'ap- 
parence fastueuse. 

Le  xvii^  siècle  masque  sous  de  pompeux  étalages  les  ruines  les  plus  pro- 
fondes (fig.  416)  et  le  xviii^,  à  sa  suite,  ne  vit  guère  que  la  mesquinerie,  la 
frivolité,  l'orgueil  débilitant,  la  fadaise  sensuelle  et  sceptique  (fig.  417  et  418). 
Les  gestes  tourmentés  ou  savants,  mous  ou  secs  à  l'excès,  nerveux,  lan- 
goureux et  anémiés  qui  se  succèdent,  en  désordonnant  de  plus  en  plus  la 
vie,  appellent  comme  aboutissant  inévitable  un  autre  geste,  que  la  grande 
Révolution  a  fait  sans  aucune  dignité,  immense  et  dans  le  vide  (fig.  419). 

Providentiellement,  le  geste  du  début  du  xix^  siècle  remit  quelque  peu 
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en  équilibre  et  en  ordre,  du  moins  en  apparence,  les  esprits  et  les  actes. 

Le  système  de  gestes  qui  fut  imposé  alors  —  et  dont  actuellement  encore 
nous  avons  la  prolongation  —  se  tint  dans  le  monde  du  réel,  plutôt  que  dans 
celui  du  vrai.  Le  sabre  et  l'université  de  Napoléon  travaillèrent  en  classifi- 
cations, en  ordonnances  et  en  formules  qui  n'atteignirent  guère  l'âme  des 
peuples.  La  ruine  morale  et  physique  d'alors  ne  trouva  de  remède  organisé 
que  dans  les  opérations  et  les  gestes  de  l'industrie  et  du  commerce,  n'ayant 
pour  moteurs  et  objectifs,  malheureusement  trop  faibles,  que  la  science 
exacte  et  l'habileté  surprenante.  Un  tel  geste,  dans  un  tel  état,  avait  bien 
quelque  valeur,  voire  même  d'art,  mais  il  était  insuffisant  pour  remédier 
au  désastre  et  pour  rétablir  le  geste  complet.  Restreint,  le  geste  organisé  du 
xix^  siècle  se  fit  en  horizontale,  par  terre,  ayant,  pour  seul  ordre,  les  ordres 
humains.  Avide  de  vérité,  l'âme  finit  par  revendiquer  ses  droits,  et  sous  le 
souffle  chrétien,  une  renaissance,  vraie  celle-là,  produisit,  pendant  la  deu- 
xième moitié  du  siècle  dernier,  un  retour  aux  gestes  des  beaux  âges,  pendant 
que,  rebelle  à  l'exemple  et  endurci  dans  l'aveuglement,  un  autre  courant  se 
livrait  au  réalisme  et  au  matérialisme,  continuant  volontairement  la  chaîne 
de  la  première  Renaissance.  Les  gestes  de  notre  xx^  siècle  se  font  dans  ces 
deux  sens  :  aspirant  ou  expirant,  ascendant  ou  descendant  (fig.  420  et  421). 

Le  geste  a  des  degrés  différents  d'amplitude,  de  signification  et  de  valeur, 
selon  ce  qu'il  reflète  delà  vie  d'une  société,  d'un  groupement  ou  d'un  indi- 
vidu. Dans  leurs  gestes,  l'art  collectif  et  l'art  individuel  ont  une  réciprocité 
d'influence  analogue  à  celle  d'une  foule  et  d'un  homme  isolé,  dans  le  sens 
national,  régional  et  personnel.  La  caractéristique  du  geste  de  ces  diverses 
origines  est  d'ordre  général;  elle  ne  se  précise  que  par  l'auteur  et  son  œuvre, 
donnant  en  valeur  d'expression  ce  que  celui-ci  possède  en  culture  personnelle. 

Le  geste,  dicté  par  l'esprit,  ne  trouve  le  corps  et  la  forme  de  sa  figure 
que  dans  la  nature  et  dans  le  code  des  conventions  humaines  en  géométrie. 
L'agent  le  plus  autorisé  du  geste  complet  est  sans  contredit  la  figure  humaine 
animée  ou  expressive.  Dans  son  geste,  cette  figure  a  des  lois  à  observer,  de 
façon  à  se  mouvoir  dans  l'ordre.  La  première  et  la  principale  est  l'unité.  Tous 
les  gestes  d'une  figure  doivent  être  produits  par  un  même  sentiment,  sous 
peine  de  ne  paraître  que  désordre  et  confusion.  Le  geste  qui  correspond  à  la 
pensée  de  son  auteur  doit,  comme  la  pensée  elle-même,  s'établir  par  unités, 
successives  et  non  opposées,  d'actes  ou  de  sujets  de  parfaite  relation.  C'est 
ainsi  que  la  joie,  ce  détachement  de  la  terre,  transportera  toute  la  figure, 
sans  excepter  aucun  de  ses  membres,  en  un  même  mouvement,  vers  le  haut, 
la  soulevant  et  l'éloignant  des  sombres  matérialités,  et  qu'au  contraire, 
la  tristesse  la  terrassera,  la  mettant  en  relation  immédiate  et  sensible  avec 
la  terre,  aussi  bien  dans  la  totalité  du  geste  que  dans  celui  de  chacun  des 
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membres  en  particulier.  Dans  le  premier  cas,  on  dansera  et  sautera  de  joie; 
dans  le  second,  on  sera  écrasé,  noyé,  enterré,  dans  le  chagrin.  La  joie  est 
d'en  haut,  la  tristesse  est  de  la  terre. 

Le  geste  qui,  d'après  les  lois  naturelles,  est  étranger  au  métier,  se  joint 
à  lui  dans  le  domaine  de  l'art  conventionnel,  s'identifie,  en  mode  d'écri- 
ture, à  la  technique  et  à  l'esprit  qui  la  dirige,  d'après  les  lois  et  les  principes 
imposés  à  l'abstrait  et  au  concret,  dans  l'usage  de  la  matière,  de  la  forme 
et  de  la  couleur,  soit  en  architecture,  soit  en  ameublement.  Ces  lois  déter- 
minent le  mode  d'établissement  et  de  conformation  du  geste,  en  style  et  en 
caractère;  c'est  ainsi  que  le  geste  d'un  bloc  de  pierre  sculpté  différera  du 
geste  d'une  tige  métallique  finement  ciselée  et  émaillée  ;  chaque  matériau 
doit  avoir  et  conserver  son  geste  propre.  C'est  ainsi,  également,  qu'un  geste 
de  relief  n'est  pas  de  même  essence  qu'un  geste  en  superficie.  Les  uns  comme 
les  autres  sont  professionnels,  soumis  au  sentiment,  à  l'esprit  et  à  l'expé- 
rience du  metteur  en  œuvre,  dont,  à  tout  point  de  vue,  ils  dépendent. 

Du  fait  de  ce  que  nous  venons  d'entrevoir,  le  geste  relève  de  la  raison,  de  la 
science,  du  sentiment  et  de  l'éducation.  Il  doit  réunir  intrinsèquement  ce  que 
donnent  c  es  divers  facteurs  pour  le  service  vrai  etcomplet  de  l'existence,  dont 
l'art  est  serviteur,  sous  peine  d'être  faux,  trompeur  et  dangereux.  La  raison 
et  la  science  assurent  la  construction  du  geste  conformément  aux  conventions 
pratiquées  et  comprises  généralement  par  l'homme,  dans  l'emprunt  qu'il 
fait  à  la  nature,  pour  correspondre  à  ses  multiples  besoins.  Le  sentiment, 
fruit  de  l'éducation  et  de  l'état  d'âme  de  l'artiste,  donne  expression  à  ce 
travail  de  construction  scientifique,  le  mettant  dans  le  bon  ou  dans  le  mau- 
vais sens  esthétique. 

En  tout  geste  d'art  ou  de  métier,  l'artiste  s'inspire  du  geste  vécu  par  lui  ou 
autour  de  lui.  C'est  ainsi  que  le  geste  apparent  est  intelligible  dans  le  régime 
humain,  où  âme  et  corps  sont  constamment,  et  en  tout  acte,  associés,  pour 
l'action  dans  le  présent,  en  vue  de  la  fin  de  la  vie. 

C'est  pourquoi,  dans  les  arts,  le  geste  ne  peut  .se  faire  sans  l'association 
et  le  conccurs  de  la  matière  et  de  l'esprit. 


Fig.  407   Statue    de   Kephren.  Musée  du  Caire. 

IV  dynastie  (4000-3000  avant  J.-C.)- 
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Fig.  40S.  EscuLAPE.  M\isée  national  à  Athènes. 

Marbre  trouvé  à  Épidaure  (IV  siècle  avant  Jésus-Christ). 
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Fig.  409.  L'EiiPEKELR  Auguste  (i"  siècle  avant  J.-C.)- 
ART  ROMAIN. 


Musée  du  Vatican. 
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Fig.  412.  Figure  de   prophète   (xiii'' siècle). 
ART    GOTHIQUE. 


Sculpture  sur   pierre  à  la  Cathédrale  de  Reims. 
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Fig.  41  ^.  La  Vierge  et  l'Enfant  Jésus.  Égl'se  délia  Spina,  Pise. 

D'après  une  statue  de  Nino  Pisano    (xivc  siècle). 
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Fig.  415.  Julien  de  Médicis,   par  Michel-Ange    (1475-156^)- 
Église  Saint-Laurent  à  Florence. 
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Fig.  416.  Po?T.îAiT  DE  Louis  XIV.  Marbre  par  Pugct  (i622-i6i_)4). 


Musée  de  Maiseille. 
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Fig.  417.  Masques  en  pierre  représentant  des  guerriers  mourants. 
Sculpture  d'Andréas  Schlùter  (1664-1714),  àl'aisenal  deBerlin. 
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Fig.  420,  Le  Christ  Ai-x  OUTRAGES.  Bronze  par  Constantin  Meunier  (1831-1905). 
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Fig.  421.  Figures  de  gens  de  métiers  pour  l'Hôtel  de  ville  de  Gand.  -MnJcUyLs  par  A.  Je  Liculo 
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VANT  d'envisager  ce  qui  concerne  la  mise  en  composition,  ou  en 
fonction  d'écriture,  de  la  figure  humaine,  décorative  et  expres- 
sive, il  n'est  pas  sans  profit  de  rappeler,  très  sommairement, 
quelques-unes  des  règles  générales  que  les  techniques  des  divers 
métiers  imposent  au  metteur  en  œuvre  de  la  matière  et  de  la  forme  artis- 
tique. 

En  quelque  métier  qu'il  opère,  l'artiste,  c'est-à-dire  l'ouvrier  d'art,  recourt 
à  la  géométrie  pour  transformer  et  adapter  les  sujets  que  lui  fournit,  au 
choix,  le  monde  naturel  et  pour  donner  à  ses  expressions  le  style  qui 
convient,  en  caractère  et  en  tempérament,  pour  les  divers  milieux  spéciaux 
où  il  opère. 

Selon  leur  destination  et  leur  finalité,  d'après  la  matière  dont  les  œuvres 
sont  constituées,  de  même  que  d'après  l'outillage,  les  techniques  profes- 
sionnelles usent  plus  ou  moins  exclusivement  et  abondamment  de  la  ligne, 
de  la  surface,  du  solide  et  de  la  couleur  aussi  bien  pour  l'application  de  la 
figure  humaine,  que  pour  celle  de  tout  autre  élément  décoratif. 

La  ligne  est  fréquemment  employée  dans  les  métiers  qui  opèrent  sur  plan 
unique,  ou  surface,  et  davantage  dans  ceux  qui  usent  moins  du  modelé  en 
relief,  même  conventionnel  et  sommaire.  C'est  ainsi  que  la  gravure  sur  tous 
matériaux,  que  le  vitrail  peint  et  mis  en  plomb,  que  la  peinture  plate  à  sertis, 
queVémail  cloisonné  ou  champlevé,  etc.,  ont  la  dominante  de  leur  impres- 
sion dans  la  forme  produite  par  la  ligne  (fig.  422  à  427). 

La  figure  monumentale  ou  décorative  la  plus  abstraite  est  celle  qui  est 
établie,  écrite,  par  la  ligne  gravée  en  creux  ou  réservée  en  relief,  par  la 
taille,  sur  le  fond  ravalé  ou  abaissé.  Le  trait  de  cette  figure,  selon  son  degré 
de  force  ou  de  faiblesse,  donne  au  détail  comme  à  l'ensemble  du  sujet  gravé 
un  caractère  plus  ou  moins  vigoureux  ou  débile.  Selon  que  le  trait  traduit, 
dans  ses  contours  et  linéaments  de  dessin,  des  rappels  plus  ou  moins  rappro- 
chés ou  lointains  des  formes  naturelles,  l'œuvre  prend  un  caractère  de  style 
plus  ou  moins  abstrait  ou  plus  ou  moins  réaliste.  Le  sens  à  donner  à  cette 
opération  de  transformation  des  sujets  naturels  pour  introduction  dans  l'art 
conventionnel  humain  se  déduit  du  caractère  de  l'ambiance  avec  laquelle 
le  travail  d'art,  en  tout  et  en  partie,  doit  s'harmoniser. 

La  gravure  sur  pierre,  sur  cuivre,  sur  bois  ou  sur  tout  corps  dur,  agissant 
sur  des  matériaux  différents,  au  moyen  d'outils  spéciaux  pour  chaque  ma- 
tière ou  chacun  des  métiers,  varie  la  forme  et  le  corps  du  trait  selon  le  sens 
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esthétique  de  l'ouvrier,  qui,  dans  sa  main-d'œuvre,  doit  user  de  toutes  ses 

ressources  physiques  et  spirituelles. 

Le  trait  sur  matière  dure,  ou  tendre,  varie  également,   dans  chaque  cas 

spécial  d'application,  dans  son  importance  et  dans  sa  physionomie. 

Les  reproductions  de  pierres  gravées 
(fig.  428  à432)  exposent,  en  même  temps 
qu'une  forme  de  style  particulière 
pour  chacune  des  œuvres,  une  valeur 
de  traits  dont  la  fermeté  de  construc- 
tion et  la  vigueur  d'expression  chan- 
gent avec  les  épaisseurs,  les  nuances  et 
surtout  la  quantité  des  traits. 

Ces  graphiques  reproduisent  des 
monuments  funéraires,  ou  pierres  tom- 
bales, très  répandues  dans  les  pays 
d'Occident,  témoignant  chacune  de 
l'esprit  particulier  de  celui  qui  les  a 
établies,  comme  de  chacun  des  âges 
auxquels  elles  appartiennent. 

Le  monument  funéraire  gravé  a  sa 
composition  architecturale  en  disposi- 
tions bien  diverses,  construite  par  un 
seul  matériau  ou  par  plusieurs  asso- 
ciés, différents  de  nature  et  d'aspect, 
dans  des  modes  de  réalisation  qui 
changent  avec  les  techniques  et  les 
artistes  comme  avec  les  régions. 

La  pierre  plate  gravée,  qui  donne 
peu  à  l'impression,  appartient  surtout 
au  moyen  âge.  Lorsque  la  Renaissance 
l'a  adoptée,  elle  l'a  traitée,  ainsi  que 
le  tableau-morceau,  en  modelés  par 
hachures,  simulant  la  lumière  et  l'om- 
bre dans  une  apparence  de  faux  relief. 

Les  époques  suivantes  ne  lui  ont  guère  rendu  de  vie. 

Les  dalles  funéraires  anciennes  ne  nous  sont  parvenues,  dans  la  plupart 

des  cas,  que  mutilées  et  incomplètes  de  matière,  de  forme  et  de  couleur. 

Les  mieux  conservées  gardent   encore,   tout  au  plus,   quelques  traces  de 

l'entaille  faite  par  le  burin,  mais  elles  ont  presque  perdu  ce  qui  est,  en 

quelque  sorte,  l'essentiel  de  leur  valeur  harmonique  :  l'intégrité  du  trait  et 


Fig.  422.  Pierre  gravée 

Antoine  de  Loncin  (ii6o),  Liège. 
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de  la  couleur.  En  effet,  le  trait  et  le  plan  gravés  de  ces  dalles  se  remplissaient 
communément,  ainsi  qu'en  font  foi  quelques  rares  et  précieux  vestiges,  de 
mastics  et  de  matières  colorées  qui  les  associaient  à  tout  ce  qui  les  avoisinait  ; 
tel  que  :  carrelage  historié  du  sol,  polychromie  murale  de  l'édifice,  vitraux 
des  baies  de  fenêtres,  etc.,  avec  lesquels  ces  dalles  étaient  en  harmonie  de 
corps,  de  forme  et  de  geste,  par  le  moyen  de  la  couleur. 

Dans  cet  état  d'expression  complète,  ces  pierres  couvertes  de  figures  en 
traits  de  couleur,  qu'elles  fussent  couchées  sur  le  sol,  au  même  niveau  que 
lui,  ou  bien  surhaussées,  couvrant  les  tombes  des  défunts  qu'elles  tenaient 
en  mémoire,  ou  bien  qu'elles  fussent  debout,  dressées  contre  la  paroi  de  la 
muraille  en  face  du  tombeau,  n'étaient  pas  uniquement,  ainsi  qu'on  se  le 
figure  trop  souvent  de  nos  jours,  des  neutralités  et  des  matérialités  incom- 
plètes, mais  bien  des  formes  d'expression  ayant,  pour  s'harmoniser  avec 
leur  milieu,  tout  ce  que  demandait  celui-ci. 

La  figure  du  défunt  tracée  en  traits  généraux  ne  vise  guère,  en  règle  géné- 
rale, à  la  réalité  et  à  l'exactitude  du  portrait,  encore  qu'elle  en  rappelle  sou- 
vent les  traits  essentiels  ;  elle  est  davantage  figure  que  corps,  vérité  que  réa- 
lité. Cette  figure  est  habituellement  représentée  au  repos,  les  mains  jointes  ou 
en  geste  de  vie.  Les  yeux  ouverts  ou  fermés,  le  plus  souvent  ouverts,  les 
pieds  posés  sur  le  symbolique  trophée  de  l'accomplissement  du  devoir  pen- 
dant la  vie,  semblent  témoigner,  dans  cette  tenue  et  disposition,  de  ce  que 
la  foi  nous  enseigne  comme  fin  et  terminaison  du  temps,  c'est-à-dire  la 
survivance  de  l'âme,  le  sommeil  du  corps  attendant  la  résurrection,  le  juge- 
ment pour  l'entrée  et  la  fixité  dans  l'étemel,  corps  et  âme  réunis. 

La  figure  funéraire  se  présente  de  face,  rarement  de  profil,  et  le  plus  sou- 
vent en  intermédiaire  entre  ces  deux  positions.  C'est  particulièrement 
lorsqu'elle  est  isolée  qu'elle  se  voit  de  face;  elle  ne  prend  guère  les  autres 
situations  que  quand  elle  est  associée  en  groupement  de  plusieurs  figures. 
Le  cadre  qui  l'enferme  est  comme  son  habitacle  aux  formes  très  variées. 
Le  plus  souvent,  la  figure  est  placée  sous  un  dais,  dont  les  formes  archi- 
tecturales rappellent  le  milieu  ordinaire  de  la  vie  humaine  sur  terre  : 
l'habitation.  Le  dais  est  simple  aux  xii^  et  xiii^  siècles,  se  charge  et 
s'amaigrit  au  xiv^,  se  décompose  et  se  surcharge  presque  sans  mesure  au  xv^. 
Quelles  que  soient  son  ordonnance  et  la  physionomie  de  ses  membres,  cet 
édicule  montre  avec  esprit,  comme  tout  monument,  l'honneur  qui  est  rendu 
au  corps,  même  après  le  trépas,  parce  que,  en  vie,  il  a  été  le  temple  m3'stique 
du  Saint-Esprit.  En  effet,  la  signification  du  dais,  partout  où  on  le  rencontre, 
est  respect,  honneur,  dignité,  autorité... 

La  lame  de  cuivre,  gravée  par  traits,  ainsi  que  la  pierre,  s'oppose  à  celle-ci 
par  sa  constitution  propre  et  particulière.  Les  monuments  d'art  ancien  que 
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nous  possédons  en  nos  églises  et  nos  collections  nous  révèlent  combien  les 
anciens  artisans  avaient  le  sens  esthétique  bien  formé  et  bien  dirigé,  lors- 
qu'ils faisaient  produire  uniquement,  par  chaque  matière  particulière  qu'ils 


Fig.  423.  Le  trait  dans  le  vitrail. 


Saint-Denis  (France),  xii""  siècle- 


travaillaient,  ce  qu'elle  pouvait  exprimer  pour  le  service  vrai  de  l'homme. 
Les  gravures  sur  lames  de  cuivre  ici  reproduites  (fig.  433  à  437)  font  voir,  par 

contraste,  que  la  pierre  et  le  laiton  ne  peuvent  avoir  le  même  langage  en  art  ap- 
pliqué et  que  leurs  aptitudes  pour  l'ex- 
pression sont  bien  différentes. 

Si  nous  nous  sommes  quelque  peu 
étendu  sur  ce  qui  concerne  le  monument 
funéraire  gravé,  c'a  été  pour  établir,  ou 
remémorer,  qu'en  tout  acte  humain 
l'opération  est  commandée  par  l'idée  et 
que  tout  mode  de  réalisation  dépend  de 
deux  facteurs  :  la  technique  et  l'esthé- 
tique et  non  pas  seulement  de  ce  qui 
n'est  que  moyen  ou  mode  de  procéder 
autrement  dit  :  le  métier  et  l'habileté 
d'exécution. 

Les  œuvres  d'autres  professions  que 
les  précédentes  ont  la  mise  en  action  de 
la  ligne  par  les  moyens  spéciaux  pro- 
pres à  chacun  des  arts,  selon  la  matière 
adoptée,  l'outillage  choisi,  le  but  et  la 
fin  des  œuvres  réalisées. 
^  ^  C'est   ainsi   qu'avec  la  ligne  travail- 

Fig.  424.  Email  champlevé.  _  >■  o. 

Détail  de  couverture  d'cvangéiiaire  (xn«  siècle),      lent  :  le  vitrail,  le  métal  émaillé,  la  mo- 
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saïque,  la  céramique,  la  peinture  décorative, 
le  tissu,  etc. 

Le  VITRAIL  use  considérablement  de  la 
ligne,  dans  ses  ensembles  comme  dans  ses 
détails,  soit  par  les  plombs  flexibles  qui 
servent  à  assembler  les  multiples  morceaux 
de  verres  différents,  teintés  dans  la  masse, 
et  découpés  selon  un  dessin  ou  carton- 
modèle,  soit  aussi  par  les  traits  appliqués, 
en  grisaille  vitrifiable,  sur  la  surface  du 
verre  (fig.  423)  pour  le  tracé  de  la  forme. 

Le  CUIVRE  ÉMAILLÉ  demande  à  la  ligne 
la  constitution  de  ses  cloisons  champlevées 
ou  soudées,  qui  encadrent  et  limitent  les 
nappes  d'émail  de  la  composition  (fig.  424). 

La  MOSAÏQUE,  de  même  que  la  peinture 
murale,  décore  par  traits  à  peu  près  autant 
que  par  plans.  La  forme  géométrique  cons- 
tructive  donnée  aux  sujets  naturels  stylisés 
recourt  infailliblement  au  trait  pour  la  rédaction  du  dessin,  comme  pour  la 
limite  et  l'affranchissement  des  contours  des  silhouettes  peintes  en  aplat 
ou  en  modelé  faible,  de  régime  conventionnel.  Le  caractère  particulier  de 


Fig.  425.  Fragment  de  miniature. 
Bibliothèque  de  Gand  (xii"  siècle;. 


Fig.  420.  Mosaïques  byzantines. 


s  Vital.  Ravenne.  —  B.  S.  Apollinaire.  Ravenne 
C.  SS.  Côme  et  Damien.  Rome. 


chacune  de  ces  deux  techniques  est  donné,  au  trait,  par  la  nature  même  de 
la  matière  et  par  le  procédé  particulier  qui  appartient  en  propre  à  l'une  ou 
à  l'autre  de  ces  branches  d'art  (fig.  425  et  426). 
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Fig.  427.  Bandeau  d'étoffe  tissée. 


Flandres  (xv»  siècle). 


Le  TISSU,  lui  aussi,  comme,  du  reste,  l'art  du  textile  en  général,  construit 
son  décor  en  surface  par  la  ligne  prise  isolément  ou  bien  associée  au  plan. 
La  dominante  du  trait,  dans  le  sujet  tissé,  produit  la  délicatesse,  mais  faci- 
lement aussi  la  maigreur.  La  tendance  à  la  forme  courbe  est  la  caractéris- 
tique du  trait  dans  les  arts  du  textile,  par  suite  de  la  nature  et  des  proprié- 
tés du  matériau  employé  (fig.  427)  qui  toujours  est  de  grande  souplesse. 

En  toute  particularité  de  participation  à  l'effet  et  à  l'expression  d'art,  la 
ligne,  ou  le  trait,  est  comme  la  charpente  de  la  composition,  qui  sera  molle  si  la 
courbe  domine  et  plutôt  ferme  et  solide  si  c'est  la  droite  qui  se  rencontre 
le  plus  souvent.  L'harmonie  demande,  en  toute  technique,  le  concours  des 
lignes  droite  et  courbe,  pour  obvier  au  sens  restreint  qui  résulterait  de 
l'usage  exclusif  de  l'un  ou  de  l'autre  de  ces  deux  éléments. 
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Fig.  429.  Dalle  FUNÉRAIRE  de  Marie  Guérande  de  Mondidier  11317)- 

Musée  normand  à  Evreux. 
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Fig-  4JO.   Dalle  funéraire  d'Eu 

gravée  à  la  Cathédrale  de  ChâloasïsurrMa"rD 


^'f."':^  "f^  ChaUBRAN  et  de  ses  filles    (1338). 
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Fig.  431-  Palle  funéraire  de  Jehan  Mengin  et  de  sa  femme  (i486). 
Église  Notre-Dame,  Châloiis-sur-Marne. 
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F'g-  43-2-   Dalle  funéraire  de  Jacques  et  Joosyne  Symoens  (1576). 
Cloître  de  l'abbaye  de  Saint-Bavon,  Gand. 
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Fig,  433.  Lame  funéraire  du  roi  Éric  Menved  et  de  la  reine  Ingeborg   (1319). 
Église  de  Ringstead  (Danemark). 
LA  LIGNE  OU  TRAIT. 


Fig   434.  Lame  funéraire  de  l'abbé  Thomas  a  S.  Albans,  Angleterre  (1396). 
Cuivre  gravé  et  émaillé. 


LA  LIGNE  OU  TRAIT. 


SHBlPmw 


Fig.  435.    Lame   funéraire  de  l'évèque  Lampertus   ii,wy), 
à  la  Cathédrale  de  Bamberg. 
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Fig.  436.  Lame  funéraire  de  Martin  de  Visch  (1452), 
à  la  Cathédrale  de  Bruges. 
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Fig.  437.  Lame  funéraire  du  Cardinal  Fredericus  Cazmiri  (1510).  Cracovie. 
LA  LIGNE  OU  TRAIT. 
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A  ligne  gravée,  peinte,  tissée,  etc.,  réalisée  par  n'importe  laquelle 
des  professions  d'art,  est,  en  elle-même,  une  forme  trop  abstraite 
et  trop  limitée  en  ressources  pour  qu'elle  suffise  en  construction 
et  en  expression  d'art.  Elle  doit  s'adjoindre  la  surface  et  la  cou- 
leur. La  réunion  de  ces  trois  facteurs,  opérant  en  unité  et  en  harmonie,  est 
tellement  importante,  qu'aucun  des  trois  ne  peut  être  employé  à  l'exclusion 
des  autres,  ni  se  retrancher,  dans  n'importe  quel  sujet,  sans  qu'il  soit  porté 
préjudice  au  corps  et  à  l'esprit  de  l'œuvre. 

La  surface  géométrique,  en  usage  et  en  fonction  d'art,  s'établit,  en  appa- 
rence, par  la  couleur  qui  la  couvre,  alors  que  son  contour  est  précisé,  en  limite, 
par  la  ligne  fictive  ou  réelle. 

Parmi  les  métiers  d'art,  il  en  est  certains  qui  n'ont,  pour  champ  d'œuvre, 
que  la  surface  ou  plan  unique.  Tels  sont,  entre  autres  :  la  peinture  (qui  ne 
doit  pas  être  confondue  avec  la  polychromie  du  relief),  la  mosaïque,  la  céra- 
mique, le  tissu,  le  vitrail,  etc. 

Ces  métiers  travaillent  sur  la  figure  géométrique  simple  ou  surface  à 
deux  dimensions  :  longueur  et  largeur,  dont  la  ligne  professionnelle,  que 
nous  venons  de  voir,  est  l'expression  la  plus  réduite  en  corps. 

Comme  la  figure  au  trait,  la  figure 
produite  en  surface  monumentale  ou 
mobilière,  a  pour  première  loi  de  rester 
plane  et  de  ne  donner  aucunement  l'illu- 
sion d'un  relief  perspectif  réel,  comme 
de  répartir,  en  composition,  ses  masses 
et  ses  détails,  de  façon  soutenue  et  har- 
monieuse, tant  en  étendue  qu'en  appa- 
rence, dans  le  sujet  qu'elle  décore. 

La  peinture  monumentale,  de  n'im- 
porte quelle  époque,  a  observé,  suivi  et 
appliqué  cette  loi  générale  selon  son  sens 
de  vérité  ou  de  réalité,  de  raison  ou  de 
déraison,  de  science  mesurée  ou  abusive. 
Le  moyen  âge  s'est  révélé  conscient  et 
élevé  dans  toutes  ses  œuvres.  C'est  sur- 
tout dans  l'usage  qu'il  fit  de  la  figure 
humaine  qu'il  s'est  montré  profondément 


Fig.  438.  Fragment  de  peinture  égyptienne. 
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Fig.  43.5.  Le  Combat  des  Anges. 


Peinture  murale  à  l'église  St-Savin  (France),  xu'  siècle 


religieux,  car,  avec  l'idée  chrétienne  qui  fut  sienne  à  un  haut  degré,  il 
n'usa  du  rappel  des  formes  du  corps  que  pour  des  expressions  d'idées 
bonnes  qui  furent  un  profit  pour  les  sens  et  pour  l'esprit.  Il  mit  corps 
et  figure  dans  l'ordre,  dans  le  régime  du  beau.  Selon  sa  lumière,  sa  foi  et 
sa  responsabilité,  de  même  que  pour  ce  qui  devait  être  aliment  spirituel 
dans  chaque  milieu  de  vie,  il  anima  toute  la  matière  et  la  nature  par  le 
symbolisme,  mais  cependant  en  aucun  sujet  plus  qu'en  la  figure  humaine 
qui,  reflet  du  roi  de  la  création,  était  à  ses  yeux  le  facteur  le  plus  respectable, 
le  plus  digne,  en  même  temps  que  le  plus  autorisé  en  aptitudes  pour  le  sens 
particulier  des  opérations  propres  à  l'art 

La  peinture  en  à-plat  fut  pratiquée  dès  les  premières  apparitions  de  l'art 
monumental  et  de  l'ameublement  et  plus  particulièrement  par  les  Egyp- 
tiens ou  les  Grecs  païens  et  par  les  chrétiens  occidentaux  du  moyen  âge.  Les 
antiques,  logiques  dans  leur  action,  mais  bornés  en  idéal,  usèrent  de  la  figure 
conventionnelle,  géométrique  et  symbolique,  mais  ne  l'imprégnèrent,  en 
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caractère  et  en  expression,  que  de  ce  qu'ils  possédaient  en  civilisation  et  en 
enthousiasme.  La  force  de  ces  peuples  fut  surtout  la  résultante  de  leur  orga- 
nisation sociale  collective,  plutôt  qu'individuelle;  c'est  pourquoi,  dans  leurs 
œuvres,  rien  n'apparaît  mesquin  ou  restreint:  toute  expression  d'art,  chez 
eux,  est  empreinte  de  l'impression  de  la  grandeur  et  de  la  puissance.  Cette 
caractéristique  ne  se  perdit  qu'avec  leur  décadence,  qui  connut  le  désordre, 
la  langueur  et  la  décomposition  (fîg.  445).  Leurs  personnages  reflètent  l'âme 
sociale,  en  des  gestes  nombreux  et  complexes,  qui  relatent  la  vie  et  son  sens 
de  direction  à  travers  les  épreuves  quotidiennes  du  peuple  et  de  l'artisan. 
Il  a  fallu  le  christianisme,  avec  tout  son  esprit,  pour  exprimer  la  vie  vraie, 
la  vie  complète,  même  sous  une  seule  figure  isolée,  en  geste. 

En  un  personnage  d'abstraite  peinture  du  xii*'  et  du  xiii''  siècle,  il  y  a  tout 
un  monde  d'idées  pour  qui  sait  lire 
et  comprendre  (fig.  444).  C'est  ainsi 
que,  sous  sa  forme  d'art,  la  figure 
écrite  par  le  moyen  âge  est  un  pro- 
gramme moral  et  religieux,  et  consé- 
quemment  social,  du  meilleur  profit 
pour  tous  et  pour  chacun  de  ses  lec- 
teurs. Contentons-nous  de  citer  en 
exemples,  entrevus  dans  n'importe 
quelle  technique  de  réalisation  ou 
milieu  d'application  :  la  figure  de 
saint  Christophe,  qui,  à  l'entrée  du 
sanctuaire  religieux,  clamait  en 
grand  à  tout  fidèle  :  Sois  porte-Christ, 
si  tu  veux  être  heureux  !  Celles  de 
saint  Michel,  en  lutte  contre  l'esprit 
déchu,  disant  la  valeur  du  bien  et  la 
non-valeur  du  mal  ;  de  saint  Georges, 
figurant  la  lutte  de  l'esprit  contre  la  sensualité  et  ses  désordres,  etc.  Les 
exemples  de  ces  pages,  toutes  d'application  pratique,  sont  sans  limite  de 
nombre  parmi  les  pages  d'art  de  nos  ancêtres.  Le  réalisme  moderne, 
descendu  plus  bas  que  jamais,  nous  fait  constater  sa  faiblesse  et  sa  vulgarité 
lorsque  nous  le  comparons  à  ce  qu'il  appelle  des  magots  et  des  sacrilèges  de 
la  forme.  Son  idolâtrie  ne  comprend  rien  de  la  vérité  et  ne  cherche,  dans  la 
réalité,  que  ce  qui,  en  apparence  trompeuse,  peut  flatter.  Combien  il  est  loin 
de  la  sereine  conduite  du  corps  par  l'esprit,  loin  de  la  vraie  beauté  qui 
enthousiasme  dans  la  lutte  et  les  difficultés  quotidiennes  de  cette  vie,  que 
comprenaient  si  bien  les  vrais  artistes  d'autrefois.  La  mentalité  de  certains 


Fig.  440.  Mosaïque  byzantine. 
Saint  Pierre.  Rome. 
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Fig.  441.  Pierre  gravée  et  émaillée. 
Dans  un  dallage  de  la  cathédrale  de  Saint-Onier. 


de  nos  contemporains,  égarée  et  embourbée  dans  les  formes  exactes  de  la 
chair,  ne  leur  fait  estimer  et  produire  que  les  trop  réalistes  images  des 
tristesses  et  des  hontes  d'ici-bas. 

La  figure  peinte  a  sa  place  mar- 
quée en  tout  milieu  de  vie  et  d'ac- 
tion humaine;  elle  se  rencontre  en 
tout  monument,  d'affectation  non 
vulgaire,  civil  ou  religieux,  de  tout 
temps.  La  valeur,  au  point  de  vue 
des  intérêts  servis,  égale  celle  de  son 
âge  et  de  sa  source.  Lorsqu'elle  fut 
dictée  par  le  bon  esprit,  elle  fut  bonne 
en  toute  son  essence,  en  toute  son 
existence  et  en  tout  son  effet.  Quels 
que  soient  son  geste  et  sa  significa- 
tion, cette  figure  domine  la  matéria- 
lité nécessaire,  par  sa  hauteur  en 
même  temps  que  par  ses  proportions 
et  par  la  répartition  de  ses  masses 
et  de  ses  détails;  elle  construit, 
selon  les  conventions  géométriques,  la  forme  d'expression  qu'elle  anime  de 
son  sens.  La  figure  du  moyen  âge,  établie  d'après  cet  ordre,  se  montre  vérita- 
blement une  forme  d'écriture  sensi- 
ble et  concrète,  tout  autant  que 
n'importe  quel  signe  calligraphique 
qui,  dans  la  réalité  et  le  vrai,  aligne 
ses  éléments  pour  constituer  un  texte 
ordonnancé  relatant  des  faits  et 
exprimant  des  idées.  C'est  ainsi,  et 
pour  cette  raison  seulement,  qu'on 
peut  considérer  la  forme  d'art  comme 
une  forme  d'écriture  et  que  les 
écrivains  les  meilleurs,  en  art  appli- 
qué, ont  été  les  artistes  de  civilisa- 
tion et  de  vie  chrétiennes. 

La  figure  monumentale,  toute  de 
convention,  parce  que  de  tempéra- 
ment architectural,  est  en  usage  dans 
le  régime  décoratif  en  des  apparences, 
Fig.  442.  Étofie  tissée  des  Flandres  (xv<^  siècle).       bien  variables,  qui  lui  sout  proprcs, 
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Fig.  445.  Le  Christ  en  croix 


Fragment  de  vitrail  à  Chartres  (xni*  siècle). 


c'est-à-dire  :  l'absence  de  toute  saillie  et  de  tout  creux,  l'emploi  de  la 
surface  colorée  et  de  la  construction  géométrique  opposées  à  la  nature  et  au 
trait  linéaire. 

Ce  genre  de  peinture  est  le  moins  réaliste,  le  plus  logique,  que  cette  branche 
de  l'art  puisse  donner.  Avec  l'évolution  du  temps  et  des  idées,  le  modelé, 
conventionnel  à  des  degrés  successifs  et  différents,  transforme  la  figure, 
affaiblissant  son  sens  et  son  caractère,  pour  la  faire  redescendre  vers  son 
point  de  départ  en  inspiration,  c'est-à-dire  le  corps.  Nous  savons,  par  nos 
exhibitions  contemporaines,  jusqu'où  elle  est  allée,  en  déchéance  morale,  dans 
son  infidélité  à  l'esprit.  L'impressionnisme  sensuel  et  d'inférieure  jouissance 
de  nos  soi-disant  artistes  se  montre  aux  antipodes  de  ce  qui  a  été,  chez 
nos  ancêtres,  l'expression  du  service  et  de  la  direction  de  la  vie. 

La  figure  mobilière,  plus  précieuse  et  plus  délicate  que  la  figure  monu- 
mentale, parce  que  minuscule  et  de  réalisation  pour  une  lecture  rapprochée, 
a  cependant  les  mêmes  lois  qu'elle  ;  elle  n'en  varie  que  par  la  forme  en  con- 
struction et  en  touche.  Dans  ses  œuvres,  elle  s'étend  du  portrait  le  plus  réel, 
à  la  figure  la  plus  vraie  ;  du  style  le  plus  vulgaire,  à  la  forme  d'expression  la 
plus  dégagée.  Ses  procédés  changent  sous  le  rapport  de  la  conception  et  de 
l'exécution  selon  le  but  à  atteindre  et  selon  les  aptitudes  de  la  matière,  le 
caractère  de  l'ambiance  d'opération  et  le  sens  esthétique  de  l'artisan. 
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La  fonction  de  cette  peinture,  qui  est  en  contact  plus  immédiat  avec 
l'homme  que  la  peinture  murale,  lui  enjoint  de  s'harmoniser  plus  délicate- 
ment avec  lui,  par  tous  les  attraits  et  tous  les 
charmes    légitimes,   qu'elle  peut  posséder   ou 
recevoir. 

Ces  nuances  de  valeurs,  en  expression  et  en 
effet,  en  organisme  et  en  mode  d'exposition, 
sont  identiques  pour  les  arts  qui  travaillent 
en  surface.  La  réa- 
lisation technique, 
et  ce  qui  en  découle, 
change  seule,  car, 
pour  tous,  les  lois 
sont  les  mêmes. 

C'est  ainsi,  par 
exemple,  que  la  mo- 
saïque a  sa  physio- 
nomie propre,  dans 
l'observance  de  la 
loi,  lorsqu'elle  dé- 
core les  parois  du 
bâtiment  ou  cer- 
taines parties  de 
l'ameublement.  Ses 
cubes  colorés  dans 
la  masse  de  marbre, 
de  verre  ou  de  terre 
cuite,  étalés  sur  un 
fond  qui  les  fixe  en 
place,  agissent,  en 
graphique  comme 
en  construction,  par 
ce  qui  leur  est  carac- 
téristique en  ma- 
tière, en  forme  et  en  couleur,  par  autant  de 
touches,  larges  ou  minuscules,  dont  les  accents 
sont  exclusivement  le  propre  de  cette  spécia- 
lité. Le  rôle  de  la  mosaïque  a  de  l'analogie  avec 
celui  de  la  peinture,  mais  il  est  rempli  avec 
Fig  444.  jÉRÉMiE.vitraii,  cath.de  séez.    plus  de  matérialité,  par  suite  de  ses  moyens 


Fig.  445.  Figure  de  danseuse. 
Peinture  décorative  romaine. 
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L'expression  d'ensemble  donnée  par  chacune  de  ces  deux  techniques 
varie  de  l'a-plat  le  plus  doux  simplement  teinté  à  l'a-plat  coloré  d'impres- 
sion vigoureuse.  Les  moyens  géométriques  sont,  en  ces  deux  modes,  équi- 
valents et  identiques,  visant  à  un  résultat  quasiment  analogue  en  décoration 
constructive  et  expressive. 

La  céramique  s'apparente  également  à  la  peinture,  mais  a  plus  de  maté- 
rialité qu'elle,  en  constitution,  en  aptitudes  et  en  destination  de  décor 
approprié  au  sol. 

Le  tissu,  d'applications  multiples,  de  sens  pratiques  bien  différents,  ainsi 
que  le  vitrail  presque  immatériel  dans  son  corps  translucide,  opèrent  en 
plan  régulier,  uni,  à  plat,  en  autant  de  solutions  particulières  et  différentes, 
qui,  toutes,  répondent,  à  leur  façon,  à  une  nécessité  d'office  pour  l'action  et 
pour  l'idée. 

Les  quelques  exemples  qui  accompagnent  le  texte  (fig.  438  à  444)  relatent 
des  tracés  et  des  plans  établis  en  effets  de  surface.  Le  fragment  de  peinture 
décorative  et  symbolique  égyptienne  (fig.  438)  est  le  plus  sévère  de  tous,  par 
suite  de  la  synthèse  considérable  de  la  forme,  qui,  en  style,  n'est  qu'un  tracé 
géométrique  et  ne  rappelle  que  de  très  loin  la  nature  dans  ses  éléments.  Le 
détail  de  la  composition,  traité  exclusivement  en  a-plat,  sans  effet  de  mo- 
delé, produit  l'impression  de  la  construction  et  du  décor  mural  ou  monumen- 
tal, bien  que,  cependant,  l'exécution  originale  soit  faite  sur  un  objet  mobilier 
de  taille  relativement  petite  :  un  socle-support,  en  forme  de  pyramide  tron- 
quée. La  figure  ainsi  écrite  n'est  petite  en  rien,  si  ce  n'est  dans  ses  dimensions; 
son  échelle  de  proportions  est  celle  de  l'ensemble  sur  lequel  elle  est  appelée  à 
remplir  son  rôle  de  détail  et  d'accompagnement  pour  le  revêtement  de  la 
construction  et  pour  le  sens  du  décor.  Cette  figure  n'est  point  une  forme  de 
corps  de  nain,  pas  plus  qu'elle  ne  serait  celle  d'un  géant,  si  elle  était  exécutée 
en  grandes  dimensions  :  elle  est  uniquement  un  élément  de  forme  d'écriture 
qui  prend  en  taille  ce  qui  convient,  eu  égard  à  l'objet  sur  lequel  elle  est  réali- 
sée et  à  la  signification  particulière  qu'elle  a  dans  l'ensemble  du  sujet. 

Le  combat  des  anges  de  l'église  Saint-Savin  (fig.  439),  exécuté  en  fresque, 
est  dans  l'observance  du  même  principe,  mais  avec  moins  de  rigorisme  et  de 
sécheresse.  Le  tempérament  d'art  et  le  courant  d'idées  dont  il  émane  lui  font 
exprimer  la  possession  et  la  jouissance  de  la  liberté  que  l'Égyptien  n'a  pas 
connues.  Par  le  geste  et  le  mouvement  de  sa  composition,  par  la  douce  variété 
des  nuances  de  sa  coloration,  cette  peinture  se  trouve  bien  plus  à  l'aise  dans 
l'application  du  principe  de  l'harmonie  en  effet  de  surface  que  la  peinture 
païenne  tout  encombrée  de  conventions  de  commande  et  de  formules  mysté- 
rieuses, alors  même  que,  comme  c'est  le  cas  pour  l'exemple  que  nous  don- 
nons, elle  fait  usage  pratique  de  raison  et  de  bon  sens  naturel.  Ces  disposi- 
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tions  particulières  ont  leurs  similaires  dans  les  techniques  des  différents  arts, 
chacun  opérant  d'après  ses  ressources  propres  et  à  sa  façon,  sans  imitation 
de  ce  que  les  autres  produisent  avec  d'autres  moyens.  La  mosaïque,  qui  écrit 
en  surface,  le  fait  d'une  manière  tout  à  fait  spéciale,  comme  le  démontre  le 
croquis  de  tête  de  saint  Pierre  (fig.  440).  Le  décor  de  surface  qu'elle  produit 
ne  peut  se  confondre  avec  celui  de  la  peinture  ni  avec  celui  d'aucun  autre 
art  :  toutes  les  notes  et  vibrations  de  ses  cubes,  colorés  et  éclairés  chacun  en 
particulier,  ne  sont  pas,  en  impression,  l'équivalent  des  coups  de  pinceau  et 
des  nappes  de  couleurs  étalées.  Les  mosaïques  anciennes  exécutées  avec  tous 
les  soins  de  l'œuvre  d'art  sont  plutôt  de  la  couleur  appréciable  en  vision  que 
de  la  matière  pondérable  en  construction,  et  quel  que  soit  le  modelé  de  leur 
forme  dans  leur  procédé  d'écriture,  elles  sont  essentiellement  surface  ou 
plan  unique. 

Bien  que  ses  moyens  de  réalisation  soient  très  différents  de  ceux  de  la  pein- 
ture, la  céramique  offre,  par  les  tons  plats  de  ses  matières  colorées,  natu- 
relles ou  artificielles,  étalées  en  surface,  beaucoup  de  similitude  d'apparence 
avec  la  peinture.  Notre  croquis  de  dalle  de  l'église  Notre-Dame  à  Saint-Omer 
(fig.  441)  en  est  un  bon  exemple.  On  remarquera  qu'il  s'apparente  singuliè- 
rement à  la  peinture  de  Saint-Savin,  à  part  quelques  divergences  de  compo- 
sition. La  principale  parmi  celles-ci  est  l'occupation  relativement  touffue, 
compacte  et  fournie  du  fond.  Le  dégagement  et  l'air  libre  du  champ  vertical 
peint  n'est  pas  la  matérialité  résistante  et  solide  de  l'horizontal  ;  c'est  ce  qui 
fait  varier  les  physionomies  des  œuvres  de  ces  deux  arts.  Toutefois,  quelles 
que  soient  les  différences  qui  peuvent  exister  entre  mur  et  sol,  le  plan  restant 
lui-même,  qu'il  soit  vertical  ou  horizontal,  l'effet  en  surface  est  celui  qui  s'im- 
pose en  régime  de  revêtement  et  de  décoration  dans  les  deux  solutions  :  c'est 
ce  que  le  dalleur  de  Saint-Omer  a  compris  comme  le  peintre  de  Saint-Savin. 

Une  autre  expression  de  décor  en  plan  vertical  est  le  fragment  d'étoffe  des 
Flandres  (fig.  442),  dont  la  composition  en  dessin  et  en  couleur  est  en  rapport 
avec  la  nature  et  la  contexture  du  fil  tissé,  dans  un  effet  de  surface  qui  est  de 
dispositions  harmonieuses  et  de  valeurs  contrastées  rayonnant  en  tout  sens 
sur  un  seul  plan. 

Nous  pouvons  faire  les  mêmes  observations  à  propos  du  fragment  de  vitrail 
de  Chartres  (fig.  443),  qui,  dans  sa  forme,  son  organisme  et  sa  couleur,  est 
dépourvu  de  toute  apparence  de  relief.  Le  modelé  sommaire  et  convention- 
nel de  certains  de  ses  détails  n'est  qu'un  souligné  de  la  forme  en  vue  d'une 
lecture  plus  facile,  mais  non  une  imitation  plus  ou  moins  servile  de  la  lumière 
et  de  l'ombre  des  corps  réels  qui  produirait  une  illusion  de  relief. 
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OGIQUEMENT,  tous  les  arts  usent  de  la  couleur,  qui  opère  par 
elle-même,  comme  dans  le  vitrail  ;  qui  est  presque  immatérielle, 
comme  dans  la  fresque;  qui  se  donne  en  revêtement,  comme  dans 
l'émail  ou  la  polychromie,  et  qui  est  naturelle  dans  le  matériau, 
conservé  sans  adjonction  de  couleur  supplémentaire  à  sa  couleur  propre  ou 
occasionnelle,  d'après  les  lois  de  l'harmonie. 

Que  de  preuves  à  l'appui  de  cette  assertion  parmi  les  innombrables  pro- 
ductions d'art  ancien  de  toute  civilisation,  de  toute  époque  et  de  tout  milieu. 
Qu'il  s'agisse  de  polychromie  murale  ou  de  peinture  mobilière,  de  vitrail 
ou  d'émail,  de  mosaïque  ou  de  céramique,  de  tentures  tissées  ou  de  brode- 
ries à  l'aiguille,  la  couleur  a  toujours  été  jugée  le  complément  indispensable 
à  la  figuration  des  corps  avec,  toutefois,  plus  ou  moins  de  fidélité  à  ses  lois 
essentielles  de  rayonnement,  d'harmonie  et  de  contraste.  La  couleur  a  eu, 
dans  les  œuvres  d'art,  la  même  dose  de  valeur,  en  application  de  principe, 
que  les  autres  éléments  et  facteurs  de  l'expression  architecturale  du  bâtiment 
et  du  meuble.  C'est  ainsi  qu'elle  a  connu  la  simplicité  et  la  richesse  aux  bonnes 
époques,  comme  aussi  l'artifice  et  le  vain  luxe  sous  les  neutres  décadences. 
L'Égyptien,  le  Grec,  le  médiéval  en  ont  usé  de  façon  admirable,  alors  qu'avec 
des  préoccupations  opposées  à  toute  recherche  de  vérité  et  de  sincérité,  les 
siècles  successifs,  de  la  Renaissance  à  nos  jours,  l'ont  anémiée,  neutralisée  et 
tuée,  jusqu'aux  céladons  Louis  XVI  et  aux  badigeons  blancs,  que  nous  a 
légués  le  xixe  siècle.  Les  aptitudes  de  la  couleur  pour  l'effet  d'art  en  bon 
sens  esthétique  sont  des  meilleures  et  des  plus  étendues,  de  même  qu'elles 
sont  universelles  pour  leur  application. 

La  couleur  agit  en  surfaces,  mais  elle  accompagne  aussi  le  relief,  à  qui  elle 
prête  un  moyen  supplémentaire  d'harmonie,  indépendant  de  la  matière  et 
de  la  forme.  Par  l'addition  de  la  couleur  solide,  constructive  et  opaque, 
plus  ou  moins  corpulente  et  matérielle,  la  forme  du  matériau  augmente  en 
force  d'expression  et  en  degré  de  vie.  Les  tons  unis  ou  nuancés,  les  couleurs 
lourdes  (terres  naturelles  ou  calcinées)  et  les  couleurs  plus  légères  (laques) 
concourent,  à  leur  façon,  au  décor  et  à  l'expression  par  l'œuvre  d'art. 

En  surface,  la  couleur  change  de  corps  et  d'aspect.  C'est  ainsi  que  la 
couleur  du  vitrail  se  montre  plus  lumineuse  que  la  couleur  terreuse,  pigmen- 
taire  de  la  terre  cuite  cérame,  ou  du  tissu  teint  chimiquement,  ou  encore  de 
la  couleur  en  peinture,  de  n'importe  quel  mélange  et  facture  :  à  l'huile,  à 
la  cire,  à  la  colle,  à  l'eau,  etc. 
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La  couleur  la  plus  immatérielle,  la  plus  exclusivement  couleur,  est  celle 
du  vitrail  translucide.  Elle  ne  construit  pas  en  corps,  mais  s'estime  et  s'ap- 
précie par  essence  et  apparence. 

La  construction,  qui  tient  en  place  la  coloration  du  vitrail,  est  donnée  par 
le  verre  rigide  et  translucide,  découpé  et  assemblé  en  plombs  opaques  et 
solides,  comme  aussi,  au  point  de  vue  esthétique  et  en  composition  d'art,  par 
les  touches  linéaires  et  les  modelés  de  la  grisaille  vitrifiable  appliqués  sur  la 
surface  du  verre  qui  contournent  et  détaillent  les  silhouettes. 

La  couleur  du  vitrail  est  illimitée  dans  ses  ressources  ;  elle  se  prête  à  toutes 
les  notes  d'impression  et  d'expression  :  lumineuses  ou  sombres,  chaudes  ou 
froides,  calmes  ou  vibrantes,  qu'établit  l'expérience  professionnelle  plus  ou 
moins  consommée  de  l'auteur  et  qu'exigent  les  lois  d'association  des  di- 
verses couleurs  d'après  la  décomposition  de  la  lumière  solaire,  ou  spectre, 
en  même  temps  que  le  sens  spécial  d'expression  réclamé  par  l'idée  à  exprimer 
et  par  le  milieu  où  cette  idée  doit  être  figurée. 

Comme  tout  courant  humain  des  diverses  époques  de  l'histoire  de  l'art, 
le  vitrail  a  vu  sa  couleur  traitée  a\ec  plus  ou  moins  de  sincérité,  de  justesse 
et  de  simplicité,  avec  plus  ou  moins  d'indifférence  et  de  mépris  des  règles. 

Les  xii^  et  xiii^  siècles  ont  atteint  l'apogée,  en  valeur,  de  l'art  du  vitrail. 
Aucune  autre  époque  ne  montre  pareil  souci  de  l'observance  de  la  loi  à 
laquelle  le  vitrail  de  couleur  est  soumis.  Les  verriers  d'art  des  xii^  et 
xiii^  siècles  ne  connaissant  ni  neutralité,  ni  timidité,  ni  excès  en  aucun  sens. 
Leurs  oeuvres  sont  bien  écrites  et  n'expriment  que  Bien,  en  métier  comme 
en  idée. 

C'est  à  cette  époque  que  les  baies  des  fenêtres  se  garnissent  de  vitraux 
dont  les  champs  colorés  présentent  en  dominante  des  couleurs  primaires 
franches  :  tels  que  le  bleu  et  le  rouge  profonds  qui  s'équilibrent  en  alternance 
et  sur  lesquels,  par  contraste  et  harmonie,  les  détails  figuratifs  des  sujets 
s'écrivent  en  la  troisième  primaire  claire  :  le  jaune,  et  en  binaires  calmes  :  le 
vineux,  le  vert,  le  bleu  cendré,  etc. 

Aux  âges  suivants,  dans  des  périodes  de  décadence,  la  couleur  du  vitrail 
est  abandonnée,  graduellement,  pour  se  perdre  dans  la  recherche  abusive 
et  déplacée  de  l'agréable,  de  l'amusant,  typés  d'après  les  tyranniques  modes 
des  multiples  et  si  divers  moments  de  l'histoire.  Comme  l'idée  qu'il  doit 
servir,  le  vitrail  est  tombé  dans  le  commerce  et  l'industrie,  où  il  serait  resté, 
si  une  nouvelle  vie  ne  lui  avait  été  rendue,  depuis  quelques  années,  par  le 
retour  aux  bonnes  sources  de  l'art. 

Après  le  vitrail,  le  tissu  a  la  couleur  la  plus  sensible,  la  plus  délicate  et  la 
plus  dépourvue  de  matérialité,  non  pas  seulement  par  suite  de  la  coloration 
naturelle  des  libres  du  fil,  mais   aussi  et    surtout  par  l'adjonction  faite  de 
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la  couleur  chimique  au  matériau  lui-même,  ou  à  ses  produits.  Selon  leur 
milieu  d'introduction  et  selon  leur  caractère  de  style  et  de  métier,  la  cou- 
leur des  œuvres  textiles  change  d'aspect  et  d'impression  (fig.  446  et  447). 

Elle  se  gradue  de  la  plus  légère  et  la  plus  gaie,  jusqu'à  la  plus  lourde,  la 
plus  terreuse  et  la  plus  sévère,  dans  les  produits  de  soie,  de  laine,  de 
jute,  etc.  Selon  ses  aptitudes,  elle  est  mise  en  office  dans  l'ameublement 
et  la  confection,  touchant  à  l'homme  lui-même  ou  à  son  cadre  d'habitation. 

Les  aptitudes  et  les  qualités  du  tissu  coloré  ont  été  mises  à  profit,  de  tout 
temps,  pour  faire  face  aux  besoins  de  la  vie  par  utilisations  fixes  ou  mobi- 
lières à  l'intérieur  ou,  occasionnellement  à  l'extérieur.  Les  divers  fils  exé- 
cutés en  soie,  lin,  chanvre,  laine,  etc.,  en  calibres  nombreux,  croisés  entre 
eux  par  chaîne  et  trame,  dans  une  infinie  variété  de  combinaisons  et 
d'effets,  ont  donné  des  formes  et  des  qualités  de  service  à  une  série  d'étoffes 
de  toute  valeur,  vulgaires  ou  précieuses,  simples  ou  riches,  d'après  l'estima- 
tion plus  ou  moins  grande  de  leur  matière  et  d'après  l'esprit  qui  a  conduit 
leur  établissement. 

Le  tissu  entre  en  application  pratique  dans  bien  des  milieux  d'ordres  diffé- 
rents. C'est  ainsi,  par  exemple,  que  l'étoffe  de  couleur  est  adoptée  pour  le 
revêtement  permanent  ou  exceptionnel  de  la  construction  à  l'occasion  des 
fêtes  publiques  ou  privées,  pour  le  costume,  pour  la  décoration  des  édifices 
ou  pour  la  garniture  d'objets  mobiliers,  etc.  Son  adoption,  pour  l'un  ou 
l'autre  cas,  se  fait  en  bon  sens,  d'après  ce  que  le  matériau  œuvré  offre,  en 
art,  pour  répondre  à  ce  qu'on  attend  de  lui. 

Les  anciennes  étoffes,  orientales  ou  occidentales,  sont  presque  toujours 
du  plus  haut  intérêt,  à  tout  point  de  vue,  mais  surtout  à  1  endroit  de  ce  qui 
nous  occupe  ici,  la  couleur.  Celle-ci,  dotée  d'autant  d'art  que  la  forme  elle- 
même,  sert  au  mieux  le  sujet  qu'elle  vivifie  en  vue  de  sa  fonction. 

Au  tissu  s'assimilent  la  broderie  et  la  dentelle,  qui  sont  autant  de  branches 
particulières  de  l'art  du  textile.  La  matière  travaillée,  le  caractère  de  la 
technique,  le  tempérament  d'emploi,  le  sens  d'expression,  la  physionomie 
de  milieu  font  varier  considérablement  le  degré  de  valeur  de  ces  produits 
soit   au  point  de  vue  art  exclusivement,   soit    au  point  de  vue  utilité. 

La  figure  humaine,  en  ces  modes  de  réalisation  et  d'expression  dans  les 
tissus,  broderies,  dentelles,  etc.,  suit  les  règles  générales  du  décor  plan, 
avec  participation,  totale  ou  partielle,  des  agents  de  l'expression  en  forme 
décorative  :  la  matière,  la  forme  et  la  couleur;  la  ligne,  le  plan  et  la  coloration. 
Selon  l'observance  plus  ou  moins  fidèle  et  intégrale  de  la  loi,  avec  usage  de 
bon  sens  en  action  et  selon  le  caractère  qui  résulte  de  l'ordonnance  des 
formes,  le  style  est  vrai  ou  artificiel,  conscient  ou  fantaisiste  et  sert  plus  ou 
moins  bien  celui  qui  l'a  mis  en  fonction. 
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La  dentelle  envisagée  au  point  de  vue  archéologique,  peut  apparaître,  à 
première  vue,  comme  assez  rebelle  à  l'introduction  de  la  couleur  dans  sa 
composition.  En  ces  derniers  temps,  les  essais  d'addition  de  la  couleur 
à  sa  contexture,  par  fils  ou  perles,  prouvent  que  cet  art,  bien  que  développé 
pendant  le  neutre  et  froid  xvii"  siècle,  n'est  pas  dépourvu  de  ressources, 
d'aptitudes  et  de  moyens  pour  donner,  en  harmonie  complète,  des  résultats 
satisfaisants. 

Il  faut  aussi  convenir  que  l'usage  de  la  dentelle  se  localise,  à  peu  près 
exclusivement,  dans  le  costume  civil  féminin,  par  suite  de  sa  légèreté,  de  sa 
délicatesse  et  de  son  peu  de  texture  matérielle.  Son  introduction  dans  le  mi- 
lieu religieux  apparaît  comme  absolument  déplacé  ;  sous  sa  forme  spéciale,  la 
dentelle  n'a  rien  qui  corresponde  au  sérieux  et  à  la  dignité  de  la  liturgie 
et  du  culte.  Si  elle  est  admissible,  par  suite  de  la  tradition  et  d'une  estime 
de  commande,  elle  n'en  est  pas  moins  un  agent  neutre,  d'expression  peu 
ferme  et  trop  incomplète  pour  pouvoir  dignement  pénétrer  dans  l'ordre 
du  vrai  le  plus  absolu  qui  soit  ici-bas. 

D'autres  arts  encore  pratiquent  la  couleur  étalée  en  surfaces  de  dimen- 
sions plus  ou  moins  réduites  ou  considérables.  Parmi  eux  est  l'émaillerie, 
qui  s'applique  aux  objets  minuscules  en  usage  dans  la  vie  privée  ou  publique, 
civile  ou  religieuse  ou  bien  à  des  œuvres  de  caractère  mobilier  ou  monu- 
mental de  plus  grande  envergure.  L'orfèvrerie  religieuse  a  tiré  excellent  parti 
de  l'émail  et  le  fait  encore  de  nos  jours,  de  même  que  la  bijouterie.  Par  sa 
matière  colorée,  translucide  ou  opaque,  l'émail  apporte  un  appoint  estimé 
à  la  matérialité  froide  de  la  forme,  en  toute  matière  et  en  tout  milieu. 

C'est  dans  la  peinture,  monumentale  et  mobilière,  que  la  couleur  trouve 
son  plus  vaste  champ  d'opération.  Il  n'y  a,  pour  ainsi  dire,  aucun  abri  hu- 
main qui  en  soit  privé.  Grâce  à  ses  nombreux  modes  techniques,  elle  est 
adaptable  partout  ;  elle  fait  face  à  toutes  les  éventualités  d'ordre  matériel, 
naturel  ou  esthétique.  La  peinture  se  prête,  on  ne  peut  mieux,  à  la  colo- 
ration du  matériau  mis  en  œuvre,  par  surface  ou  par  relief. 

A  travers  toute  l'histoire,  la  couleur  a  reçu  et  produit  dans  la  peinture  bien 
des  effets  divers,  selon  le  plus  ou  moins  de  lourdeur  de  son  corps  et  selon 
l'esprit  des  metteurs  en  œuvre. 

La  couleur  a  reçu  en  application  deux  courants  qui,  bien  que  différents 
l'un  de  l'autre,  tendent  à  une  même  unité,  en  harmonie  d'ensemble  et  de 
détail  :  la  peinture  monumentale  ou  murale,  et  la  peinture  mobilière.  La 
première  est  de  constitution  et  d'apparence  robustes  et  abstraites  comme 
le  corps  sur  lequel  la  couleur  de  la  peinture  est  appliquée;  la  seconde  est 
délicate  et  fine  autant  que  le  meuble  lui-même. 

La  couleur  la  plus  immatérielle,  et   conséquemment  la  plus  essentielle- 
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ment  couleur,  en  peinture  murale,  est  celle  de  la  fresque.  Les  pigments  solides 
de  celle-ci,  en  terres  naturelles  ou  calcinées,  mélangés  à  l'eau  et  incorporés 
au  matériau  de  revêtement  des  parois  de  murs,  n'ont  pour  ainsi  dire  aucune 
existence  de  volume  et  ne  sont  appréciables  qu'en  apparence  de  la  couleur. 
Les  meilleures  époques  d'art  ont  travaillé  en  fresque  pour  la  peinture  des 
monuments;  les  résultats  obtenus  n'ont  jamais  été  égalés  à  aucun  point 
de  vue,  et  ils  sont  nombreux  en  cette  matière,  par  aucun  des  très  multiples 
procédés  de  la  peinture  moderne  du  bâtiment. 

Le  meuble,  en  obligation  d'harmonie  et  d'association,  s'est  coloré,  autre- 
fois, par  le  procédé  de  la  détrempe.  La  couleur  fine  des  pigments  choisis  et 
soignés,  broyés  et  mélangés  intimement  à  un  liant,  fixe  de  matière  et  de  cou- 
leur, a  permis  de  donner,  aux  œuvres  du  genre,  tout  le  fini  d'exécution  et  toute 
la  délicatesse  de  caractère  qui  s'imposaient  par  le  corps  spécial  du  meuble 
et  par  le  milieu  de  son  rayonnement. 

Aux  œuvres  mobilières  s'apparente  le  tableau  portatif  exécuté  en  miniature 
sur  n'importe  quel  fond,  ainsi  que  tout  sujet  réalisé  par  l'application  de  la 
couleur  au  moyen  du  pinceau.  La  couleur,  en  peinture  de  tout  genre,  est 
illimitée  en  impressions  et  en  expressions,  qui,  ainsi  que  dans  tout  art  de 
la  vie,  sont  produites  par  la  matière  travaillée,  les  particularités  du  procédé, 
par  le  tempérament  et  par  les  tendances  personnelles  du  peintre. 

Enfin,  l'imagerie,  de  tout  format  et  de  toute  valeur,  ainsi  que  les  arts  du 
livre,  qui,  en  principe,  décorent  d'après  les  lois  générales  de  la  décoration  en 
surface,  ont  toute  la  gamme  des  couleurs  à  leur  disposition.  La  culture 
professionnelle  et  artistique  de  l'artisan  fera  face  aux  multiples  problèmes 
quotidiens  de  son  art  en  litho-  ou  chromolithographie,  en  gravure  et  en 
imprimerie,  avec  les  infinies  ressources  de  la  couleur  bâtissant  avec  la  forme 
du  dessin,  dans  les  nombreux  modes  et  procédés  pratiques  de  l'art  indus- 
triel ou  artistique  moderne. 

La  couleur  s'annexe  au  relief  pratiqué  dans  n'importe  quel  matériau  de 
construction.  Dans  son  office  de  revêtement  et  d'écriture,  la  polychromie 
se  plie  aux  nécessités  du  métier,  du  style,  de  l'harmonie  des  formes,  du  mou- 
vement, des  proportions  et  de  la  lecture,  en  même  temps  qu'à  celles  du  ni- 
veau de  l'esprit  servi,  en  réalisme  ou  en  idéalisme. 

La  céramique,  ou  terre  cuite,  dont  le  rôle  modeste  et  discret  dans  l'inté- 
rieur de  l'habitation  demande  le  calme  d'apparence  et  de  rayonnement, 
opère,  elle  aussi,  en  surface,  par  la  couleur.  Les  carreaux  réguliers,  unis  ou 
décorés,  sont  comme  des  damiers,  ou  des  nattés,  de  grande  fatigue,  qui,  en 
tapis  fixes  et  permanents,  décorent,  plus  encore  par  la  couleur  que  par  les 
combinaisons  d'agencement,  l'aire  qu'ils  recouvrent.  Les  matières  minérales 
et  lourdes,  dont  leur  corps  est  formé,  caractérisent  la  coloration  la  plus  ferme. 
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la  plus  solide  et  la  plus  opaque  qu'il  soit  possible  d'obtenir.  Terreux  et  cuits, 
ils  ont,  pour  l'impression  et  pour  l'expression  propres  qui  leur  sont  assignées, 
les  meilleures  dispositions.  La  couleur  du  carrelage  céramique  est  la  plus  ma- 
térielle de  toutes  les  couleurs  (fig.  448). 

La  couleur  est  un  des  facteurs  que  nous  voyons  intervenir  dans  la  consti- 
tution de  tout  sujet  naturel,  qui,  essentiellement  et  invariablement,  se 
compose  de  matière,  forme  et  couleur.  C'est  d'après  cette  donnée  fondamen- 
tale que  la  couleur  doit  apparaître  en  toute  expression  d'art  humain. 

Il  n'est  pas  superflu,  et  c'est  par  là  que  nous  préciserons  ce  sommaire, 
de  rappeler  quelles  sont  les  lois  physiques  d'après  lesquelles  s'entend  et 
s'établit  la  couleur  raisonnée  et  appliquée  en  harmonie  d'art. 

Les  objets  sensibles  se  colorent  à  notre  vue  d'après  les  sympathies  spé- 
ciales qu'ils  ont  avec  les  uns  ou  les  autres  des  ra5'0ns  solaires:  d'où  il  résulte 
que  rien,  dans  la  nature,  n'est  incolore,  neutre.  Tous  les  ra3^ons  reçus  ou 
produits  se  résument  en  ceux  du  spectre  solaire,  qui  sont  gradués  de  clair 
à  obscur,  de  chaud  à  froid,  selon  le  degré  de  leur  luminosité.  Il  se  dégage  de 
cette  suite  qu'il  y  a  trois  couleurs  simples,  dites  primaires.  Celles-ci  sont 
la  base  et  le  fondement  de  toutes  les  autres.  Par  leur  mélange  aux  propor- 
tions variables,  le  jaune,  le  rouge  et  le  bleu  donnent  en  dérivés  immédiats 
les  secondaires,  ou  binaires,  qui  sont  aussi  leurs  complémentaires  propres 
par   opposition  ou  par  contraste. 

La  planche  en  couleur  que  nous  donnons  fig.  449  montre,  pour  rappel 
du  connu  et  repère  de  ce  que  nous  avançons,  les  couleurs  du  spectre,  posi- 
tives et  graduées,  ainsi  que,  les  voisinant,  leurs  quantités  et  apparences 
négatives  :  le  blanc  et  le  noir,  tous  deux  incolores,  parce  que  trop  lumineux 
ou  trop  obscurs,  qui  n'existent  réellement  de  façon  intégrale,  ni  l'un  ni  l'autre, 
mais  se  présentent  relatifs,  comme  des  adjonctions  franches,  pour  remédier 
aux  indécisions  des  couleurs  intermédiaires  associées.  En  application,  ils 
n'ont  que  des  rôles  de  détail  secondaires,  qui  sont  toutefois  de  grande  utilité 
pratique,  c'est-à-dire  :  l'affaiblissement  de  la  dureté  de  l'obscur  par  le 
blanc,  ou  le  renfort  de  la  langueur  éblouissante  par  le  noir,  dans  un  sujet 
coloré.  A  l'examen  du  spectre,  se  lit  la  formation  des  diverses  couleurs 
déterminée  par  les  annexes,  qui,  en  face  des  zones  de  secondaires,  men- 
tionnent  les   primaires   participantes   ou   constituantes. 

Ainsi  que  tout  système  gradué,  la  couleur  a  ses  gammes  d'intensités  en 
impression  et  de  valeurs  en  expression,  qui  s'étendent  de  la  plus  grande 
faiblesse,  ou  douceur,  à  la  vigueur  la  plus  énergique,  ou  franchise  ;  de  la  cou- 
leur la  plus  timide  à  la  couleur  la  plus  violente.  Cette  particularité,  qui 
se  rencontre  en  art  expérimental  comme  en  science  physique,  dépend 
des  tempéraments    d'auteurs  et  des  adaptations  à  des  services  différents. 


Fig.   448.   Dalles    en    pierre 
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Fig.  449.  Théorie  de  la  couleur.  Décompos]tio\  du  spectre  solaire 
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divers,  avec,  en  plus,  les  propriétés  qui  ne  relèvent  pas  de  la  science,  mais 
de  la  matière  employée  à  la  coloration,  du  caractère  artistique  de  l'œuvre 
et  du  sens  esthétique  de  l'opérateur.  Ces  variantes  de  nuances  donnent 
autant  de  caractéristiques  à  la  couleur  qu'il  y  a  de  cas  et  de  sujets  par- 
ticuliers d'adaptations  constituant  vis-à-vis  du  spectre  autant  de  parallèles 
d'ordre  pratique  dont  la  base  d'établissement  est  identique  à  celle  du  principe 
initial  de  la  décomposition  de  la  lumière  solaire.  C'est  ainsi,  par  exemple, 
qu'en  corps  et  en  apparence,  nous  voyons  toutes  les  gammes  particulièi-es 
de  couleur  dans  les  divers  matériaux  :  les  bois,  les  pierres,  les  métaux, 
la  terre  cuite,  le  verre,  le  tissu,  la  peinture,  etc.  Chaque  matière  a  sa 
couleur  propre,  en  régime  d'ordre  identique  à  celui  du  spectre,  dont  elle  ne 
varie  que  par  les  particularités  concrètes  dont  les  œuvres  d'art  reçoivent  la 
répercussion  et  l'effet. 

Des  types  de  gammes  se  voient  au  2  de  notre  planche  dans  deux  modes 
différents  de  formation  :  par  juxtaposition  de  taches  indépendantes  limitées 
et  par  liaison  continue  des  nuances,  sans  heurt,  ni  séparation.  Ces  gammes 
ne  sont  que  deux  spécimens  d'échelles  de  valeurs  d'intensité;  car,  on  le 
conçoit  facilement,  on  peut  produire  plus  faible  que  ce  que  donne  la  moins 
forte,  et  colorer  plus  fort  encore  qu'avec  la  plus  vigoureuse.  Elles  suffisent 
cependant  pour  faire  saisir  la  relation  qui  établit  l'unité  dans  le  rapproche- 
ment des  couleurs,  en  même  temps  que  dans  l'accentuation  de  leur  force 
commandée  par  leur  office  et  leur  destination  en  tant  que  participantes 
à  l'œuvre  de  style. 

En  3  est  figuré  le  dispositif  adopté  communément  pour  l'exposé  de  la 
théorie  de  l'harmonie  de  la  couleur  par  les  complémentaires,  lequel  donne 
lieu  aux  observations  suivantes  :  en  n'importe  quel  ensemble  coloré,  la 
lumière  totale  doit  être  représentée  par  chacun  de  ses  divers  agents  pri- 
maires, en  intégrité  d'avoisinement  ou  en  mélange  d'association.  C'est 
ainsi  que,  dans  le  cas  où  deux  couleurs  seulement  doivent  être  employées 
pour  le  décor,  une  des  primaires  servira  de  fond  ou  bien  d'accompagne- 
ment, alors  que  sa  complémentaire  lui  sera  adjointe  pour  remplir  la  fonction 
opposée  à  la  sienne,  mais  avec  inversion,  décor  en  primaire  sur  le  fond 
secondaire,  ou  fond  primaire  décoré  par  la  secondaire.  La  figure  montre 
les  trois  couleurs  primaires  intégrales,  puis  leur  mélange  qui  produit  les 
secondaires.  Il  s'ensuit  qu'une  secondaire  est  la  complémentaire  d'une 
primaire,  soit  :  le  violet  complémentaire  du  jaune,  —  le  vert  complémen- 
taire du  rouge,  —  l'orange  complémentaire  du  bleu. 

Les  œuvres  de  métier  doivent,  dans  leur  établissement,  recevoir  l'appli- 
cation de  ce  principe  essentiel,  sous  peine  de  ne  produire  qu'une  symphonie 
restreinte  ou  une  neutralité  morte.  C'est  grâce  à  la  loi  des  complémentaires 
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qu'une  peinture,  un  vitrail,  un  carrelage,  un  tissu,  etc.,  peuvent,  cha- 
cun dans  son  sujet  et  son  objet,  être  chauds  ou  froids,  clairs  ou  obscurs, 
harmoniques  ou  discordants,  à  un  degré  convenable  de  lumière  et  d'im- 
pression. L'oubli,  la  méconnaissance  ou  l'ignorance  de  cette  loi  a  fait 
connaître  les  vulgaires  et  très  pauvres  dallages  en  blanc  et  noir,  les  grisailles 
peintes  en  simili-bas-reliefs  sculptés,  les  soi-disant  vitraux  peints,  qui,  du 
vitrail,  ne  possèdent  que  le  verre  masqué  et  le  plomb  inexpressif,  quel 
que  soit  le  degré  d'habileté  dont,  en  exécution  d'art,  ils  furent  dotés. 

Au  point  de  vue  pratique,  de  ces  principes  généraux  découlent  des  lois 
secondaires  de  détail,  dont  l'importance  n'est  pas  sans  être  assez  considé- 
rable. Telles  sont  (4),  continuant  l'examen  de  ce  que  renferme  notre  planche, 
la  loi  des  contrastes  et  celle  des  résultantes.  Suffisamment  éloquentes 
par  elles-mêmes,  ces  figures  peuvent  dispenser  de  commentaire.  A  côté  de 
leur  semblant  d'intransigeance  en  principe  d'action,  dans  tous  les  cas 
d'application,  le  professionnel  aura  à  faire  usage  de  son  sentiment  personnel. 

Les  exemples  donnés  ici  ne  mentionnent  aucunement  les  métaux  qui, 
tout  en  n'étant  pas  des  couleurs,  s'assimilent  si  facilement  au  blanc  (argent) 
et  au  jaune  (or)  et  sont  d'emploi  si  fréquent  dans  la  décoration. 

Vu  l'éclat  du  métal,  lorsqu'il  est  en  dignité  de  tenue,  et  l'opposition  de 
cet  éclat  au  calme  relatif  de  la  couleur,  l'or  et  l'argent  ne  doivent  être  em- 
ployés qu'avec  discernement  et  discrétion,  particulièrement  s'il  s'agit  d'un 
ensemble  qui  n'a  pas  pour  matière  principale  et  essentielle  le  métal.  Lorsque, 
sous  prétexte  de  richesse,  comme  cela  se  voit  dans  maintes  œuvres  anciennes, 
l'or  et  l'argent  sont  appliqués  en  surfaces  et  en  quantités  importantes, 
la  couleur  d'ambiance  doit  tellement  les  pénétrer  en  rayonnement  et  en 
superposition,  qu'ils  s'harmonisent  au  mieux  avec  elle.  Tempérés  de  cette 
façon,  les  brillants  métalliques  sont  plutôt  de  nature  à  servir  le  décor  qu'à 
lui  nuire.  L'orfèvrerie  émaillée  en  est  un  bel  exemple. 

Il  est  à  remarquer,  à  propos  d'harmonie,  que  la  couleur  la  plus  sym- 
pathique à  l'or  est  précisément  la  couleur  la  plus  sourde  et  la  plus  obscure: 
le  bleu.  Cette  couleur  semble  trouver,  dans  les  divers  tons  de  l'or,  les  pro- 
priétés et  aptitudes  de  l'orange  qui  est  sa  complémentaire.  Ce  phénomène 
physique  résulte  des  impressions  propres  et  particulières  à  chacune  des 
couleurs  du  spectre  sur  la  rétine,  qui  sont  les  suivantes  : 

pour  le  bleu  :  rentrant,  profond,  obscur,  immatériel; 

pour  le  jaune  :  saillant,  superficiel,  lumineux,  immatériel; 

pour  le  rouge,  moyen  terme  entre  le  bleu  et  le  jaune  :  constructif,  maté- 
riel, solide  et  autant  lumineux  qu'obscur, 

ce  qui  revient  à  dire  que  le  jaune  avance  en  saillie,  que  le  bleu  rentre  en 
profondeur  et  que  le  rouge  construit  en  résistance  et  en  stabilité  matérielles. 
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La  figure  humaine,  comme  toute  autre  figure  d'art,  adopte  la  couleur 
avec  toute  sa  législation,  comme  facteur  et  moyen  d'impression  et  d'expres- 
sion, en  toute  valeur  de  sens  esthétique,  et  le  plus  souvent,  à  l'encontre  de 
toute  donnée  naturelle.  Elle  prend  ainsi  part  au  caractère  de  style  dans  les 
œuvres  réalisées  et  dans  les  ensembles  harmonisés.  Ainsi  que  nous  l'avons  vu, 
il  est  de  règle,  rigoureuse  en  principe,  d'harmoniser  ensemble  deux  couleurs 
qui  doivent  s'associer  par  juxtaposition  ou  par  superposition.  Si  l'observance 
de  cette  loi  peut  avoir  des  conséquences  heureuses,  et  certes  elle  en  a,  à  com- 
bien plus  forte  raison  les  objets  si  étrangers  les  uns  aux  autres  de  notre  mobi- 
lier civil  ou  religieux  ne  doivent-ils  pas  avoir  entre  eux  ce  moyen  de  liaison, 
cette  harmonie  en  unité,  que  seule  la  couleur  peut  donner,  quelles  que  soient 
la  matière  et  la  forme  du  support?  Opérant  en  sujet  et  en  objet,  la  figure  de 
toute  technique  artistique  doit  avoir  sa  couleur  harmonisée  dans  le  sujet  lui- 
même  dans  l'une  ou  l'autre  des  notes  chaude  ou  lumineuse,  froide  ou  obscure, 
ou  bien  mixte  par  l'équilibre  mis  entre  les  éléments  participants  ;  mais,  en  tant 
qu'objet  faisant  partie  d'un  tout,  que  membre  appartenant  à  un  corps,  cette 
harmonie  d'effet  restreint  se  plie  aux  exigences  du  milieu  dans  lequel  elle 
rayonne  et  dans  lequel  elle  est  impressionnée.  Les  chairsvertes,  noires,  jaunes, 
etc.,  comme  les  feuillages  et  les  animaux  orange  ou  bleus  ne  sont  pas  choses 
neuves  en  art  appliqué,  pas  plus  que  la  forme  stylisée  de  la  figure  humaine 
elle-même.  Les  artistes  au  sens  naturaliste  ont  peine  —  paraît-il  —  à  saisir 
le  bien-fondé  de  tels  faits...  Laissons-les  rire  ou  hausser  les  épaules.  Un  peu  de 
réflexion  sérieuse  pourra,  un  jour  ou  l'autre,  les  éclairer  et  leur  faire  briser  ce 
qu'ils  ont  adoré.  Il  leur  suffira  de  se  demander,  après  une  connaissance  suffi- 
sante du  but  et  des  moyens  de  l'art,  si  le  grain  de  la  pierre  et  du  marbre,  les 
fibres  du  bois,  les  divers  corps  inertes  de  la  matière  sculptée  en  architecture 
sont  la  chair  ou  les  os  d'êtres  vivants  naturels;  si  la  forme  apphquée  à  la  ma- 
tière selon  les  lois  de  la  stabilité  et  de  l'assemblage  en  construction  est  de 
même  nature  que  celle  des  sujets  de  la  nature  ;  si  la  couleur  attribuée  en  con- 
vention humaine  et  appliquée  au  moyen  de  procédés  d'art  expérimental 
est  bien  identique  à  celle  toute  vivante  et  si  muable  de  chacun  des  êtres  de  la 
création.  La  nature  et  la  convention  géométrique  sont  choses  très  distinctes 
depuis  longtemps  et  quoi  qu'en  pensent ,  disent  ou  fassent  les  non  initiés  et  les 
réfractaires  à  la  loi  d'harmonie  artistique.  La  transformation  de  la  couleur 
naturelle  en  couleur  conventionnelle  ne  relève  pas  seulement  du  laboratoire  de 
chimie,  où  l'on  colore  si  facilement  et  si  merveilleusement  :  elle  constitue  une 
stylisation  bien  caractérisée,  aussi  certaine  et  aussi  réelle  que  celle  de  la  forme. 
Consultons  encore  à  ce  sujet  l'expérience  vécue  :  la  polychromie  égyptienne, 
de  monument  ou  d'ameublement,  oppose  très  souvent  ses  sujets  à  ceux  de 
la  nature,  soit  en  ce  qui  concerne  les  dimensions  proportionnées,  soit  en  ce 
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qui  relève  de  la  couleur  :  les  chairs  peintes  en  noir,  en  blanc,  en  rouge 
vif,  en  n'importe  quelle  note  harmonieuse,  se  rencontrent  à  profusion 
dans  les  œuvres  d'art  égyptien.  Les  personnages  en  noir  sur  fond  rouge  et 
en  rouge  sur  fond  noir,  de  la  poterie  grecque  ou  étrusque,  ne  sont  que  des 
figurants  harmonieux. 

Avec  un  sens  esthétique  différent,  les  œuvres  de  civilisation  chrétienne  pra- 
tiquent l'observance  du  même  principe  :  les  gisants  figurés  au  trait  gravé  ou 
émaillé  sur  les  dalles  et  les  lames  funéraires  ;  les  figures  peintes  en  tons  plats 
et  unis  du  moyen  âge,  franches  de  couleur  tout  autant  et  mieux  que  chez  les 
antiques  ;  les  personnages  des  verrières  des  xii^  et  xiii^  siècles,  colorées  de 
toutes  les  irradiations  et  fulgurations  lumineuses,  avec  prédominance  mar- 
quée de  la  couleur  sur  la  matière  et  sur  la  forme  réalisatrice  de  l'œuvre  ;  les 
figurines  des  carrelages  cérames,  dont  la  nature  de  la  coloration  dépend  de  la 
chaleur  du  feu  plus  encore  que  de  la  nature  matérielle  du  corps  calciné  ;  les 
scènes  et  les  théories  de  figures  des  mosaïques  transparentes  ou  opaques,  dont 
la  coloration  surpasse  en  effet  le  corps  vitreux  ou  calcaire;  les  sujets  de  tapis- 
series; les  miniatures  de  l'émail,  du  manuscrit  et  du  livre,  etc.,  dont  le 
cortège  est  indéterminable,  font  voir  que  la  couleur  appliquée  par  figures,  en 
opérations  d'art,  se  règle  par  l'esprit  humain,  qui  lui  a  prescrit  des  condi- 
tions d'application  pratiques  inspirées  de  la  nature  et  correspondant  à  l'exer- 
cice conscient  de  la  liberté  dans  l'usage  de  la  vie. 

La  couleur  a  ses  lois  générales  ou  d'ensemble,  mais  elle  en  a  aussi  de  par- 
ticulières, ou  accidentelles,  de  détail  :  qui  ne  connaît  les  conventions  concer- 
nant la  couleur  en  héraldique,  les  dorures  et  les  diaprages  des  statues,  les 
filigranes  d'or  qui  relèvent  les  chevelures  dans  les  figures  des  saints  person- 
nages, les  tons  chair  de  toute  couleur  rouge,  verte  ou  bleue,  etc.,  dans  les  arts 
du  textile,  la  peinture  au  pochoir,  la  céramique,  etc.  ;  il  nous  souvient  même 
d'un  cas  particulier  que  le  Bulletin  des  Métiers  d'art  indiquait  à  ses  lec- 
teurs, lors  de  la  description  d'une  œuvre  exécutée  en  mosaïque  de  verre,  où 
il  mentionnait  que  le  blanc  de  l'œil  d'un  Christ  au  tombeau  était  donné  par 
un  cube  de  verre  de  coloration  bleue,  qui,  à  l'éloignement.par  suite  du  rayon- 
nement des  couleurs  voisines,  correspondait  à  la  valeur  du  blanc  le  plus  pur. 

Tous  ces  détails  et  bien  d'autres,  auxquels  la  pratique  et  l'expérience  peu- 
vent seuls  donner  une  solution  convenable,  appartiennent  au  domaine  de  la 
couleur,  qui  est  absorbante  en  même  temps  que  rayonnante  et  qui,  dans 
chaque  sujet  d'application,  exige  une  intelligence  spéciale  de  la  forme  et  de 
sa  coloration  pour  son  établissement  et  pour  son  appréciation  en  lecture 
d'après  une  distance  déterminée  ou  illimitée. 
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A  forme  d'art  établie  dans  la  matière  naturelle,  en  vue  d'une  fin 
spéciale  et  selon  les  lois  de  mise  en  travail  données  par  la  géomé- 
trie, use  du  relief,  tout  autant,  si  pas  plus,  que  de  la  ligne  et  de 
la  surface,  en  maintes  techniques. 

La  sculpture,  la  ciselure  et  tout  modelage  sont  les  manières  générales  de 
la  production  du  langage  d'art  par  le  relief.  Les  opérations  de  ces  spécialités, 
exercées  sur  n'importe  quelle  matière,  naturelle  ou  artificielle,  oeuvrent  dans 
les  trois  dimensions  du  solide  géométrique,  c'est-à-dire  :  en  hauteur,  en  lar- 
geur et  en  profondeur,  ou  encore  dans  trois  sens  :  vers  le  haut,  vers  le  bas 
et  d'avant  en  arrière.  A  ces  trois  sens  de  direction,  on  peut  en  ajouter  un 
quatrième,  qui  dépend  de  l'esthétique  et  qui  consiste  dans  le  rayonnement 
du  sujet  en  son  ambiance,  et  réciproquement.  Cette  quatrième  dimension, 
abstraite  et  non  réelle,  a  au  moins  autant  d'importance  que  les  autres 
dimensions  subjectives  dans  les  effets  d'ensemble,  puisque  c'est  d'après  elle, 
et  avec  elle,  que  s'établissent  les  proportions,  le  mouvement  et  l'effet.  La 
relation  de  l'organe  au  corps,  du  sujet  à  l'objet,  ne  peut  exister  sans  elle. 

Le  relief,  de  même  que  l'à-plat,  se  prête  à  la  décoration  de  l'habitation 
humaine,  de  tout  ordre,  pour  l'idée  comme  pour  le  service  et  l'apparence, 
dans  autant  de  modes  que  l'exige  la  mise  en  oeuvre  de  la  pierre,  du  bois,  des 
métaux,  de  l'ivoire,  etc.,  en  un  mot,  de  toute  matière  plastique. 

Si  le  genre  de  travail  change  avec  chaque  matière,  il  n'en  est  pas  de  même 
pour  ce  qui  concerne  la  composition,  qui  établit  la  relation  nécessaire  entre 
la  destination  et  l'objet,  l'ensemble  et  le  détail,  le  corps  et  ses  parties.  La 
science  fournit  les  éléments  de  la  combinaison  à  ce  sujet,  alors  que  le  sens 
esthétique  donne  la  forme  et  l'expression  de  style,  qui  diffèrent  en  chaque 
cas  particulier  de  réalisation. 

Le  relief  s'exprime  par  lumière  et  par  ombre,  dans  le  bas-relief,  fig.  450, 
plus  ou  moins  en  méplat;  dans  le  plein-relief,  ou  ronde-bosse,  fig.  454, 
lisible  en  forme  sous  tout  aspect,  ainsi  qu'en  reliefs  variables  d'importance, 
fig.  451,  452  et  453,  dont  la  valeur  est  intermédiaire  entre  ces  deux  états, 
mais  qui  sont  assujettis  à  un  fond,  comme  dans  le  bas-relief. 

L'intensité  et  la  vigueur  de  la  lumière  et  de  l'ombre  varient  dans  ces  diffé- 
rents modes,  qui  donnent  soit  un  minimum,  comme  dans  le  bas-relief,  un 
maximum  dans  le  relief  ou  un  parti  mixte  dans  le  demi-relief.  Les  formes, 
dans  ces  divers  cas,  détachent  leurs  silhouettes  en  gris  nuancés  ou  bien  en 
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oppositions  vigoureuses  et  franches,  qui  les  font  admettre  pour  le  relief,  ou 
pour  la  lecture  de  près  dans  le  détail  précieux  et  fin  du  bas-relief,  et  à  plus 
ou  moins  grande  distance  par  le  relief  plus  prononcé,  d'après  les  aptitudes  de 
la  matière  travaillée  et  l'affectation  donnée  en  service  à  l'œuvre  exécutée. 

Dans  toute  réalisation  par  le  relief,  le  matériau  doit  harmoniser  la  nature 
de  sa  constitution  avec  le  caractère  de  la  forme  d'expression  que  lui  donne 
la  pratique,  de  façon  que  l'œuvre  d'art  soit  acceptable  non  seulement  par 
les  sens  qui  l'apprécient  plus  ou  moins  agréablement,  mais  aussi,  et  sur- 
tout, par  la  raison,  la  science,  l'expérience,  le  sentiment  et  la  conscience 
qui  ne  peuvent  l'envisager  qu'en  vue  d'un  plus  grand  intérêt,  ou  bénéfice, 
tant  pour  l'auteur  lui-même,  que  pour  le  destinataire  ou  propriétaire. 

La  valeur  de  l'expression  par  le  relief  change  considérablement  d'après 
celle  des  facteurs  qui  l'établissent.  Exécuté  dans  la  pierre  tendre  ou  dure, 
agglomérée  ou  lamellaire,  etc.,  à  destination  d'intérieur,  ou  d'extérieur,  du 
bâtiment,  en  une  forme  naturaliste  ou  idéaliste,  le  relief  transforme  le  bloc 
matériel  par  des  synthèses  de  la  forme  naturelle,  qui,  en  style,  sont  plus  ou 
moins  importantes  d'interprétation  et  d'adaptation. 

Le  grain  fin  et  serré  de  la  pierre  dure  est  propre  à  l'expression  technique 
nette,  précise,  délicate,  nuancée  de  toutes  les  valeurs  du  modelé  par  plans. 
Selon  le  degré  de  la  dureté  et  de  la  finesse  de  son  grain,  la  pierre  est  plus  ou 
moins  favorable  à  l'entaille  superficielle  ou  profonde,  par  creux  et  reliefs 
peu  prononcés  ou  très  accentués.  De  cette  disposition  résultent  des  formes 
d'expression  par  masses,  générales  ou  détaillées,  peu  entamées  ou  décom- 
posées. Le  grès,  par  exemple,  ne  permet  que  des  accents  robustes  et  vigou- 
reux, par  silhouettes  dépourvues  de  minuties,  alors  que  le  granit,  moins 
rebelle  à  l'outil,  se  prête  à  des  effets  plus  contrastés  et  plus  finis.  La  sur- 
face ou  épiderme  de  ces  matériaux  durs  comporte  généralement,  en  toute 
partie  de  l'œuvre  et  en  tout  cas  d'application,  l'aptitude  au  rendu  le  plus 
achevé  et  le  plus  précieux. 

Le  choix  du  matériau  s'impose  à  l'artiste,  lors  de  tout  projet  d'une  réali- 
sation par  les  procédés  techniques  de  l'art.  En  vue  d'une  œuvre  dont  la 
fonction  et  la  finalité  sont  précises,  il  ne  doit  adopter,  comme  matière,  que 
celle  qui  est  la  plus  favorable  au  travail,  à  l'effet  décoratif,  et  dont  le  tem- 
pérament est  plus  adéquat  à  l'idée  qui  doit  être  exprimée.  C'est  ainsi  que, 
dans  une  même  classe  de  matériaux,  la  préférence  sera  donnée  à  celui  qui, 
par  suite  de  ses  qualités  intrinsèques  et  extrinsèques,  sera  le  plus  en  rapport 
avec  le  résultat  que  l'on  désire  obtenir.  On  choisira  tel  bois,  de  préférence 
à  tel  autre,  parce  que  plus  dur,  plus  lisse  et  de  meilleures  apparence  et 
résistance,  ou  bien  telle  pierre  à  telle  autre  d'après  le  résultat  recherché 
qui  motive  et  fixe  le  choix. 


Fig.  450 


La   Reine  Tivi. 


Bas-relief   en  calcaire  provenant  du  tombeau  de  Ouserhat  (xviii«  dynastie). 
Musée   du   Cinquantenaire. 


LE  BAS-RELIEF. 
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Le  marbre  et  quelques  matières  estimées  précieuses  se  distinguent,  parmi 
tous  les  matériaux  durs,  par  une  beauté  particulière  de  constitution  et  d'ap- 
parence, qui,  en  jouissance  esthétique,  ajoute  à  ce  que  peut  donner,  en 
empreinte,  au  grain  de  la  matière  et  à  la  forme  produite,  la  mise  en  œuvre 
professionnelle  et  artistique.  C'est  ainsi  qu'en  ameublement  ces  matériaux 
de  plus-value  sont  plus  facilement  adoptés  que  quantité  d'autres  qui  sont 
plus  vulgaires  et  moins  riches  d'appréciation  et  d'aspect. 

Le  bois,  avec  son  corps  fibreux,  son  sens  linéaire  de  contexture,  est  à 
traiter  en  fil  et  en  longueur,  plutôt  qu'en  profondeur  ou  épaisseur,  inverse- 
ment à  la  pierre  et  ses  similaires,  en  des  masses  non  seulement  moins  amples 
de  volume  que  les  leurs,  mais  aussi  plus  nerveuses,  moins  robustes  et  moins 
lourdes.  L'outil  tranchant  doit  laisser  apparaître,  sur  la  surface  du  bois 
taillé,  la  trace  très  nettement  marquée  de  son  passage,  laquelle  est  toute 
autre  que  celles  de  la  pointe  ou  du  burin  d'acier,  qui,  en  perpendiculaire  ou 
presque,  pénètrent  dans  le  corps  de  la  pierre. 

Beaucoup  mieux  que  n'importe  quelle  pierre,  le  bois  se  prête  à  la  réalisa- 
tion de  quantité  de  pièces  mobilières,  légères  ou  lourdes.  Cette  affectation 
est  celle  qui  lui  est  réservée  le  plus  communément,  tant  pour  le  décor  que 
pour  la  construction  et  l'usage. 

Le  modelage  en  terre  plastique  ou  en  n'importe  quelle  autre  matière  (la 
cire,  par  exemple)  prépare  généralement  un  résultat  de  travail  différent 
de  celui  qu'il  donne  par  lui-même  en  sa  matière  propre.  Le  plus  souvent, 
il  est  adopté  pour  l'établissement  de  modèles  qui  précèdent,  prévoient  et 
assurent  une  réalisation  d'œuvre  par  la  coulée  du  métal  fusible.  Le  mode- 
lage de  la  terre  n'est  pas  astreint,  par  suite  de  la  grande  malléabilité  de  sa 
masse,  aux  mêmes  procédés  de  technique  que  le  matériau  dur  et  résistant 
pour  la  production  de  la  forme  en  relief. 

Il  opère  par  additions  successives  et  par  retraits  combinés,  ajoutant,  au 
fur  et  à  mesure,  partie  sur  partie,  jusqu'à  terminaison  de  l'œuvre,  alors 
que  la  sculpture  n'agit  que  par  retraits  de  matière  allant  du  dégrossisse- 
ment de  la  masse  informe  jusqu'au  fini  d'apparence  le  plus  délicatement  ter- 
minée. Le  doigt  et  l'ébauchoir  sont  tout  son  outillage,  alors  que  la  masse,  le 
maillet,  la  pointe  aiguë  ou  la  lame  tranchante  sont  les  principaux  outils  de 
la  taille  de  la  pierre  et  du  bois.  Sa  matière  prend  extérieurement  une  liberté 
et  une  aisance  de  touche  que  le  matériau  même  le  moins  dur  se  refuse  à 
produire.  Cette  touche  est  la  caractéristique  dominante  de  toute  physio- 
nomie travaillée  en  modelage  dans  la  terre  plastique,  laquelle  doit  être 
gardée  intégralement  à  la  cuisson,  au  moulage  et  à  la  coulée. 

La  fonte  des  métaux,  vulgaires  ou  précieux,  recourt  au  modelage  pour 
l'exécution  des  divers  objets  de  la  spécialité.  La  fonte  épouse  toutes  les 
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nuances  de  plans,  tous  les  accents  de  modelé  que  le  moule  reproduit  en 
négatif.  Toutefois,  la  surface  externe  de  l'œuvre  réalisée  ne  peut  être  nette 
et  soignée  que  par  le  passage  de  la  ciselure,  le  sable  à  mouler,  qui  a  servi  à 
établir  le  creux  du  moule,  laissant,  sur  l'épiderme  de  la  pièce,  les  rugosités 
de  son  grain  et  bien  des  accidents  de  joints  ou  d'écorchures. 

La  forme  définitive  d'un  objet  coulé  est  obtenue  parla  ciselure,  dont  le 
premier  devoir  est  de  maintenir  en  toute  intégrité  la  forme  initiale  du  mode- 
lage. Cette  ciselure,  qui,  à  proprement  parler,  n'est  pas  de  la  sculpture, 
donne  au  relief  la  netteté  indispensable  que  demande  toute  œuvre  d'art 
soignée  et  digne.  Son  passage  assure  à  la  pièce  une  franchise,  un  éclat  et 
une  vigueur  que  le  modelage  ne  peut  atteindre  avec  sa  matière  molle  et  sa 
coloration  terne  et  qui  cependant  sont  le  propre  de  l'impression  et  de  l'ex- 
pression par  le  métal. 

Laminé  en  feuilles,  le  métal  reçoit  la  forme  en  relief,  par  le  repoussé  et 
la  ciselure.  Pour  ce  faire,  l'industrie  moderne  use  de  la  matrice  et  de 
l'emporte-pièce,  dont  les  réalisations  sont  absolument  inférieures  à  tout  ce 
que  la  main-d'œuvre  humaine  produit  en  travail  d'art  vrai  et  animé.  Le 
relief  obtenu  par  la  ciselure  artistique  a  toutes  les  délicatesses  de  l'esprit  et 
toutes  les  sensibilités  de  l'acquis  expérim.ental  de  l'artisan,  qui  les  mesure  et 
distribue,  d'après  les  convenances,  pour  la  forme  et  pour  l'exposé  de  l'idée. 
C'est  ainsi  qu'en  orfèvrerie,  religieuse  ou  civile,  la  ciselure  offre  un  tout  autre 
résultat  que  la  ciselure  sur  fonte  coulée  et  retouchée,  dont  le  tempérament 
entraîne  infailliblement  le  caractère  du  procédé  uniquement  industriel. 

La  forge,  elle  aussi,  a  sa  matière  constituée  favorable  pour  la  mise  en 
œuvre  par  le  relief.  Le  fer  compact,  ferme,  souple  et  malléable,  prend,  grâce 
à  ses  aptitudes  particulières,  des  formes  d'expression  qui  lui  appartiennent 
en  propre  et  qui  sont  autant  délicates  que  robustes,  nobles  que  vulgaires, 
disposées  à  tout  service  pour  n'importe  quel  emploi. 

C'est  ainsi  que  chaque  matériau  a  sa  technique  particulière  et  son  résultat 
spécial  de  travail,  qui  sont  réellement  de  nature  à  bien  servir  l'homme  en 
toute  correspondance  à  un  besoin  utilitaire  ou  esthétique. 

La  composition  en  relief  est  universelle  d'application.  Toute  mise  en  acti- 
vité des  matières  organisées  en  volume,  toutes  les  idées,  toutes  les  civilisa- 
tions y  ont  eu  recours,  servant  les  intérêts  ou  les  aspirations  du  moment 
où  elles  s'exécutent  par  une  forme  et  un  esprit  qui  caractérisent  le  niveau 
de  la  vie  dans  les  diverses  époques  de  l'histoire  de  l'art. 

A  l'appui  de  ces  quelques  considérations,  les  figures  que  nous  donnons  en 
suite  démontrent  comment  le  langage  des  formes  attribuées  aux  matériaux 
dans  la  sculpture  monumentale  et  mobilière  varie  d'après  le  sens  esthétique 
des  époques  et  des  artistes  et  selon  les  moyens  et  la  finalité  des  réalisations. 
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Les  deux  anges  ceriféraires  de  l'école  d'Ile-de-France  (fig.  455)  sont  deux 
bas-reliefs  de  noble  caractère  et  de  beau  sentiment,  à  tout  point  de  vue.  Taillés 
dans  la  pierre  blanche  de  la  région,  ils  n'ont  rien  du  marbre  méridional,  pas 
plus  que  du  granit  du  Nord;  leur  aUure  en  geste  détermine  à  première  vue, 
sans  hésitation  possible,  la  belle  période  d'art  du  xiil^  siècle  français  septen- 
trional. Pleins  de  la  vie  la  mieux  réglée  en  fond  et  en  apparence,  leur  corps 
est  tellement  animé  par  le  sens  spirituel  qu'à  peine  il  garde  quelque  chose  de 
l'impression  matérielle.  Dans  sa  constitution,  qui  comporte  une  combinaison 
bienfaisante  d'esprit  et  de  matière,  il  n'offre  au  spectateur  à  qui  l'artiste 
s'adresse  que  bénéfice  pour  toute  direction  de  pensée  et  d'action  dans  l'orien- 
tation et  dans  la  pratique  de  la  vie.  La  raison  y  admet  le  choix  judicieux  de  la 
matière  et  sa  façon  d'œuvre  ;  la  science  architecturale  y  trouve  son  application 
logique  et  parfaitement  établie  des  formes  et  des  combinaisons  ;  le  sentiment 
y  rencontre  le  dégagement  le  plus  subtil  sans  infériorité,  vulgarité  ou  pesan- 
teur; enfin,  le  croyant  y  perçoit  un  rayonnement  de  lumière  et  de  vérité  qui 
est  leur  essence  et  que  marquent  symboliquement  leur  fonction  de  porte- 
lumière.  En  ces  figures,  tout  est  ascensionnel  :  la  pose,  le  mouvement,  le 
geste,  l'expression,  aussi  bien  dans  le  détail  de  chacune  des  parties  de  l'orga- 
nisme que  dans  la  totahté  de  l'ensemble. 

La  figure  de  saint  Eleuthère,  de  l'extrémité  de  la  châsse  de  ce  saint,  à 
Tournai  (fig. 456), exécutée  en  matière  différente  et  par  de  tout  autres  procédés, 
leur  est  égale  à  tout  point  de  vue.  Le  métal  repoussé  et  ciselé  qui  construit  la 
forme  n'a  jamais  eu  d'expression  plus  digne  et  plus  dégagée  que  celle-ci, 
dans  laquelle  sont  multipliés,  de  la  façon  la  plus  heureuse,  tous  les  accents 
que  la  matière  et  l'outil  sont  susceptibles  de  produire  en  cet  art.  Aux  grands 
plans  lisses  et  mats  de  la  pierre  des  bas-reliefs  ci-dessus  s'opposent  les  con- 
duites linéaires  et  brillantes  du  métal  ;  les  uns  et  les  autres  sont  sincères  en 
fait  et  en  exposé,  comme  leurs  sujets  sont  vrais  en  idée. 

Après  ces  œuvres  réalisées  en  pierre  et  en  métal,  en  voici  une  autre  qui 
nous  montre  clairement  le  caractère  externe  du  travail  en  bois  sculpté  : 
c'est  la  statue  de  l'école  brabançonne  qui  représente  sainte  Elisabeth  de 
Hongrie  faisant  l'aumône  à  une  pauvre  femme  (fig.  457).  Matériellement  et 
apparemment,  ce  fragment  est  bien  la  planche  de  bois  dont  la  limite,  très 
bornée  en  profondeur,  doit  être  prudemment  ménagée  par  l'outil  qui  l'entaille 
davantage  dans  le  sens  des  fibres,  c'est-à-dire  du  fil  du  bois,  plutôt  que  dans 
celui  de  l'épaisseur  ou  de  la  largeur,  en  contre-fil.  L'auteur  de  cette  belle  pièce 
se  révèle  professionnel  d'expérience  consommée,  possédant  toute  l'habileté 
de  technique  qui,  savamment  et  librement,  peut  s'appliquer  à  l'art  de  la 
taille  du  bois.  Malgré  toute  sa  perfection  de  composition  et  de  facture,  cette 
œuvre  a  la  faiblesse  de  l'époque  décadente  du  xv^  siècle.  Elle  garde  encore  ce 
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qu'une  saine  tradition  a  pu  lui  faire  transmettre,  mais  visiblement  elle  appa- 
raît tourmentée  et  décomposée  à  l'excès,  surtout  lorsqu'on  la  compare  aux 
deux  sujets  qui  la  précèdent.  Elle  n'a  ni  leur  activité  calme,  ni  la  simplicité  de 
leur  style,  empreinte  qu'elle  est  d'un  sentiment  de  naturalisme  assez  prononcé, 
qui  se  borne  à  noter  de  l'histoire,  du  sensible,  de  l'accident  de  science  et  de  la 
conviction  peu  ferme. 

Le  relief,  comme  toutes  les  façons  et  méthodes  d'art,  s'applique  à  tous  les 
services  :  religieux  et  civils.  Selon  qu'il  s'adapte  à  l'un  ou  l'autre  de  ces  deux 
courants  —  qui  peuvent  varier  de  forme  et  d'apparence,  mais  non  de  réalité 
et  de  manifestation  de  la  vie  —  il  prend  ce  qui  peut  le  mieux  caractériser  sa 
raison  et  sa  manière  d'être.  La  figure  de  saint  Eleuthère,  que  nous  venons  de 
rencontrer,  est  une  expression  uniquement  et  totalement  religieuse  ;  celle  du 
monument  funéraire,  en  bronze,  de  l'empereur  Frédéric  III  {ûg.  458)  en  est 
une  autre,  mais  d'un  degré  beaucoup  moins  élevé.  S'adressant  à  l'homme,  en 
tant  que  puissance,  dignité  et  autorité  terrestre,  pour  lui  rendre  en  hommage  ce 
qui  correspond  à  son  droit  et  à  son  rang,  l'artiste,  avec  raison,  l'a  fait  raj^onner 
dans  une  atmosphère  plutôt  temporelle,  qui  se  précise  dans  la  pose,  par  des 
caractéristiques,  des  attributs,  des  accessoires,  en  physionomie  et  en  organisme. 
Personne,  devant  cette  figure  de  monarque,  ne  pensera  à  implorer  et  à  invoquer, 
alors  que  personne  non  plus  n'intercédera  pour  saint  Eleuthère.  Cette  notion 
des  distances  est  une  norme  particulière  du  sens  d'expression  en  œuvre  d'art  ; 
comparativement  à  l'œuvre  de  sentiment  uniquement  religieux,  le  tombeau 
est  quasiment  civil.  Si  l'idée  religieuse  de  la  mort  et  de  la  vie  éternelle  n'y 
était  présente,  la  liberté  d'allure  de  la  vie  civilement  humaine  serait  la  carac- 
téristique de  cette  figuration,  comme  elle  l'est  pour  n'importe  quelle  figure 
historique  ou  décorative  :  le  travail  pour  le  temps  et  celui  pour  l'éternité  n'ont 
pas  les  mêmes  apparences,  ni  surtout  les  mêmes  visées  :  saint  Eleuthère  et 
Frédéric  III  l'affirment  à  leur  façon.  Différentes  d'esprit,  ces  deux  œuvres  ont 
leur  métier,  qui  est  d'un  art  consommé,  en  attention  et  en  touche.  Si  ce  métier 
n'imprime  pas  à  la  matière  —  qui  est  identique  dans  les  deux  cas  —  une  même 
valeur  ni  un  même  caractère,  c'est  uniquement  par  suite  de  l'influence  produite 
par  le  sens  propre  de  la  vie  de  chacun  des  exécutants,  nullement  à  cause  de 
leur  capacité  professionnelle,  supérieure  à  tout  point  de  vue  et  qui  ne  peut 
être  mise  en  doute. 

La  variante  de  la  forme  dépend  donc  de  la  personnalité  de  l'artisan.  Lerch, 
qui  préfère  le  réel  au  vrai,  est  plus  retenu  dans  l'encombrement  des  formes 
naturelles  qu'il  estime  agréables  et  belles  —  comme  au  xv^  siècle  —  alors 
que  l'artisan  tournaisien  admet  et  observe  consciencieusement  les  lois  archi- 
tecturales et  les  principes  d'art  qui  créent  en  style.  Tous  deux  opèrent  en 
techniques  analogues,  avec  des  moyens  identiques  sur  une  même  matière; 


Fig.   453.  La  parenté  de  Jésus.  Fragment  de  Retable  en  bois  sculpté 
{i"  tiers   du  xvi^  siècle).  Musée  du  Cinquantenaire.  Bruxelles. 
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chacun  donne  à  son  produit  ce  qui  ressort  de  son  jugement  et  de  son  enthou- 
siasme personnels. 

Avec  la  figure  de  la  Vierge-Reine  (fig.  459),  nous  avons  une  expression  en 
haut-relief  attenant  au  fond  dans  une  plaque  de  reliquaire  en  orfèvrerie  émail- 
lée  de  l'école  de  Limoges.  Le  style  abstrait  de  cette  figure  de  Vierge  nous  fait 
retrouver  le  même  caractère  de  fond  et  de  forme  rencontré  dans  les  deux 
applications  du  métal  ciselé  aux  figures  456  et  458. 

D'une  autre  provenance  que  la  leur,  elle  témoigne  cependant  de  l'obser- 
vance des  mêmes  lois  et  des  mêmes  principes  d'action.  Elle  n'en  difïère  que 
par  le  tempérament  personnel  de  l'artiste  et  par  la  facture  spéciale  de  l'atelier 
limousin.  Tournai,  Vienne  et  Limoges,  distancés  l'un  de  l'autre  à  bien  des 
points  de  vue,  ne  pouvaient  donner  en  expressions  d'art  des  constructions  et 
des  formes  identiques.  Chaque  arbre  produit  son  fruit. 

M.  A.  De  Beule,  auteur  du  Couronnement  de  la  Vierge  (fig.  460),  destiné  à 
l'ornementation  symbolique  d'un  tympan  de  porte  de  la  Cathédrale  Saint- 
Martin,  à  Ypres,  a  repris  sagement  —  contrairement  à  beaucoup  de  ses  con- 
temporains en  vogue  de  mode  et  de  commande  —  le  sens  et  la  façon  d'art 
des  anciens  tailleurs  d'images  du  moyen  âge.  Son  bas-relief,  plein  de  vie,  de 
sentiment  et  d'expression,  se  rapproche  des  meilleures  œuvres  de  sculp- 
ture monumentale.  Notre  illustration  le  montre  à  l'état  de  modelage,  tel  qu'il 
a  figuré  à  la  remarquable  exposition  des  Gildes  d'anciens  élèves  des  Ecoles 
Saint-Luc,  en  1913,  à  Gand.  A  lui  seul,  il  renferme  et  expose  clairement  les 
particularités  et  les  résultats  caractéristiques  de  l'expression  en  relief  par  le 
modelage  en  terre  plastique,  selon  ce  que  nous  en  avons  entrevu  ci-dessus. 

Précédant  et  préparant  le  travail  de  la  sculpture  en  pierre  sur  paroi  monu- 
mentale, ce  modelage  porte  toutes  les  traces  et  marques  du  pouce  et  de 
l'ébauchoir  qui  l'ont  construit  et  formé.  C'est  par  elles  qu'éclate  sa  sincérité. 
Cette  même  sincérité  fera  abandonner  ces  accents  particuliers  lors  de  la  réa- 
lisation dans  la  pierre  ;  la  pointe  et  le  ciseau  produiront  alors  d'autres  appa- 
rences, aussi  estimables  que  louables  en  pratique  professionnelle.  Rapprochée 
des  figures  d'anges  que  nous  avons  vues  tout  à  l'heure,  cette  œuvre  offre  avec 
elles  beaucoup  d'analogie  de  caractère,  un  même  souci  d'usage  de  raison,  en 
même  temps  qu'un  respect  marqué  de  tout  principe  en  composition  et  en 
établissement  de  la  forme  expressive  en  bas-relief  d'essence  monumentale. 
Le  modeleur  y  aide  au  sculpteur,  qui,  avec  semblable  préparation,  aura  bon  et 
facile  travail  dans  l'exécution  définitive. 

Un  autre  exemple  de  bas-relief,  en  pierre  lamellaire  de  Tournai  (fig.  461), 
fait  voir  la  logique  d'action  avec  laquelle  le  sculpteur  a  établi  le  monument 
funéraire  de  Frère  Fiefvez,  franciscain  du  xv^  siècle,  et  qui  comprend  :  la 
pierre  peu  entamée  dans  son  épaisseur,  les  saillies  produites  par  de  larges 
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plans  arrondis  finement  ciselés,  la  distribution  des  personnages  acteurs  dans 
la  scène  à  la  manière  du  décor  en  surface,  la  simplicité  de  l'organisme  et  de 
l'agencement,  l'absence  de  tout  parasite  uniquement  de  forme,  un  sentiment 
juste  et  profond  du  sens  du  sujet,  la  pose,  la  conformation,  l'action  et  l'ex- 
pression de  n'importe  quel  personnage,  tout  ce  qui  fait  que  ce  morceau  d'art 
vrai  est  une  page  classique  de  bon  enseignement. 

Après  les  bas-reliefs  précédents  de  pierre,  de  bois,  de  métal,  celui-ci  offre 
une  forme  spéciale  et  un  organisme  particulier,  assez  différents,  imposés  par 
la  nature  et  la  constitution  de  la  pierre  scaldisienne,  dont  les  propriétés  ont 
été  scrupuleusement  respectées  et  mises  à  profit  par  les  anciens  sculpteurs 
toumaisiens  dans  leurs  nombreuses  productions. 

Enfin,  voici  deux  statues  de  Vierge  (fig.  462  et  463)  qui  résument  ce  qui 
peut  être  dit  à  propos  d'œuvres  exécutées  en  plein  relief  indépendantes  de 
tout  fond  de  soutien  et  lisibles  sur  toutes  faces.  Libres  et  dégagées  de  silhouette 
—  comme  tout  meuble  bien  conformé  —  ces  sculptures  travaillent,  ainsi  que 
nous  l'avons  dit  ailleurs,  sous  les  trois  dimensions  du  volume;  ce  qu'elles 
offrent  de  plus  saillant  en  remarque  est  avant  tout  leur  liberté  de  pourtour, 
qui  multiplie  les  points  de  vue  et  d'appréciation. 

Ces  deux  figures  de  caractère  mitigé  en  application  des  principes  d'archi- 
tecture et  des  lois  d'expression  n'ont  pas,  comme  leurs  devancières,  les  qualités 
du  grand  art  qui  ne  se  perd  pas  dans  le  gracieux  et  le  futile  des  accidents  de 
détail,  mais  qui  caractérise  les  gestes  avec  simplicité,  force  et  ampleur.  Elles 
sont  une  attestation,  parmi  beaucoup  d'autres,  qu'avec  la  méconnaissance  et 
l'oubli  des  propriétés  physiques  des  matériaux,  comme  avec  le  manque  de 
bon  sens  pratique  dans  l'adaptation  de  la  nature  à  l'art,  la  forme  d'expression 
perd  de  sa  vigueur,  en  même  temps  que  de  sa  sincérité,  pendant  que  l'idée 
s'émousse  et  s'égare  dans  les  jouissances  débilitantes.  C'est  ainsi  qu'à  première 
vue  il  est  assez  difficile  de  préciser  la  nature  du  matériau  de  ces  deux  statues. 
Dès  l'abord,  la  Vierge  de  l'école  pisane  (fig.  462)  se  déclare  neutre;  elle  est 
autant  marbre  que  pierre,  fonte  ou  bois;  elle  a  la  grâce  de  l'action,  un  senti- 
ment délicat  du  geste,  la  science  et  l'habileté  professionnelles;  elle  manque 
de  sincérité  dans  sa  forme.  Quant  à  celle  de  Braine-le-Comte  (fig.  463),  elle 
n'est  pas  plus  pierre  que  bois,  elle  n'est  franchement  ni  l'une  ni  l'autre.  Ces 
deux  œuvres  sont  sur  la  voie  de  la  décadence  dans  laquelle  l'amour  abusif, 
excessif  et  déplacé  de  la  forme  sentimentale  et  décorative  fait  déguiser  la 
matière  en  travestissements  trompeurs  pour  un  moins  bon  ou  même  un  mau- 
vais service  de  l'esprit.  Au  demeurant,  quelle  que  soit  leur  faiblesse,  ces  deux 
figures  possèdent  une  densité  de  valeur  bien  supérieure  à  celle  des  œuvres  que 
nous  offre,  trop  communément,  l'art  religieux  moderne. 


Fig.  45S.  Monument  funéraire  de  l'Empereur  Frédéric  III  (fin  du 
xv^'  siècle),   par  Lerch.    Cathédrale  Saint-Étienne   de  \ienne  (Autriche). 

Bronze  coulé  et  ciselé. 
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Fig-  459.  VIERGE-REIXE.  ^     , 

Ecole  de  Limoges  (xiiie  siècle). 
Métal  ciselé  rapporté  sur  fond  champlevé  et  émaillé. 
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Fig.  462.  Vierge  de  l'Annonciation  (Louvre). 
École  pisane  du  xiV  siècle.   Bois  sculpté. 


Fig.  463.  \'ierge-Mère,  à  l'église  de  Brainclc-Comte. 
Pierre  sculptée,  fin  du  xV  siècle. 
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A  figure  humaine  présentée  isolément  ou  en  groupe,  avec  geste  et 
avec  action,  est  une  application  qui  est  faite  des  lois  géométriques 
au  mécanisme  du  corps  humain.  Ces  lois  sont,  dans  tous  les  cas, 
soumises  au  sentiment  et  au  sens  esthétique  de  l'artiste. 
Dans  ses  multiples  interprétations,  en  langage  d'art,  la  figure  s'inspire 
du  principe  naturel  de  la  vie,  traduisant  celle-ci  par  des  œuvres  qui  mon- 
trent le  concours  matériel  et  technique  indispensable  de  la  ligne,  de  la  sur- 
face, du  relief  et  de  la  couleur,  et  dont  les  facteurs  principaux  sont  l'expé- 
rience acquise  du  praticien,  mais  surtout  sa  formation  en  instruction  et  en 
éducation. 

L'action  de  la  figure,  en  toute  circonstance,  doit  s'établir  d'après  ces 
données  d'ordre  général,  associant,  aux  services  que  réclame  l'esprit,  les 
observations  et  les  contrôles  sur  nature.  De  la  sorte,  elle  est  œuvre  de  style, 
dans  laquelle  réalités  et  conventions  se  trouvent  unies  dans  une  expression 
commune.  L'activité  humaine  observée  dans  ses  gestes  divers  offre  une  foule 
de  physionomies  particulières  très  différentes  les  unes  des  autres,  qui  toutes 
se  typent  d'après  le  caractère  intégral  ou  occasionnel  de  l'action.  La  vie  de 
chaque  instant  se  traduit  dans  l'état  du  repos  comme  dans  celui  du  mou- 
vement, dans  la  pose  la  plus  contenue  comme  dans  la  plus  désordonnée.  II 
est  remarquable  que,  précisément,  chacune  de  ces  façons  d'être  se  trouve 
correspondre  immédiatement  et  exactement  avec  ce  qui  est  l'essence,  le  fon- 
dement et  la  constitution  des  lois  et  des  tracés  de  la  construction  architec- 
turale conventionnelle.  C'est  ainsi  que  les  directions  principales  de  la  ligne 
géométrique  sont  comme  le  reflet  de  la  vie  interne,  le  sens  vivant  de  la  forme 
naturelle,  la  manifestation  de  la  pensée  extériorisée  par  les  procédés  de 
l'art.  De  la  sorte,  ces  repères  constituent  la  caractéristique  dominante  des 
mouvements  et  des  gestes  de  la  figure  humaine,  en  n'importe  quelles  con- 
ditions et  particularités  d'établissement  et  de  destination.  C'est  ce  que 
démontrent,  à  titre  d'exemples,  les  graphiques  fig.  464  à  468.  Rappelons, 
à  leur  propos,  qu'en  géométrie  il  y  a  deux  sortes  de  lignes  essentielles,  qui 
sont  la  ligne  droite  et  la  ligne  courbe.  La  première,  inflexible  dans  son  trajet 
unique  et  invariable  d'un  point  à  un  autre,  quelle  que  soit  sa  direction  par 
rapport  à  l'horizon,  donne  l'impression  de  la  force,  de  la  résistance  et  de  la 
fermeté,  alors  que  la  seconde,  toute  différente  de  physionomie,  n'offre  que 
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l'impression  opposée.  En  raison  même  de  cette  propriété,  la  ligne  droite  est 
tout  particulièrement  indiquée  comme  étant  la  plus  apte  pour  caractériser, 
en  esthétique,  le  sens  correspondant  à  celui  de  la  construction  architecturale 

solide,  stable  et  permanente.  C'est  ce 
qui  a  fait  choisir  cette  ligne  pour 
caractéristique  du  mouvement,  de  la 
pose  et  du  geste  d'art.  C'est  ainsi,  en 
effet,  que  l'horizontale  (fig.  464)  pro- 
duit l'impression  et  l'expression  du 
repos,  du  sommeil,  de  l'inactivité,  ou 
de  la  mort.  C'est  l'image  frappante  du  calme  le  plus  grand.  La  verticale 
(fig.  465)  montre  la  figure  disposée  et  prête  à  l'action,  en  situation  stable, 
mais  immobile,  debout  et  en  équilibre.  L'oblique  (fig.  466,  467  et  468)  fait 
agir  la  figure,  par  gestes  plus  ou  moins  accentués,  selon  l'importance  du 
mouvement  d'ensemble  et  d'après  le  nombre  des  lignes  de  sa  décompo- 


Fig.  464.  La  ligne  horizontale. 
(Expression  du  repos,  du  sommeil,  de  la  mort.) 


Fig.  465.  La  ligne  verticale. 
(Équilibre  et  stabilité.) 


Fig.  466.   L'oblique  debout. 
(Action  et  gestes  contenus.) 


Fig.  467.   L'oblique  debout. 
(Action  et  gestes  mesurés.) 


sition.  Toute  figure  doit  réaliser,  à  des  degrés  divers,  l'association  de  ces 
trois  sens  d'opération,  qui,  dans  leur  réunion,  représentent  ce  que  le  corps 
humain  lui-même  possède  et  utilise,  en  éléments  nécessaires,  pour  la  pro- 
duction mesurée  et  voulue  de  l'action  de  tout  instant,  c'est-à-dire  :  l'assu- 
rance dans  l'équilibre  stable,  la  vigilance  avertie  et  prête  au  geste,  l'articu- 
lation propice  au  mouvement.  La  dominante,  franche  ou  dégagée,  de  la  ligne 
de  direction  géométrique,  donne  à  la  figure  un  caractère  d'écriture,  dont  la 
forme  de  style  est  plus  ou  moins  claire,  intelligible  et  appréciable,  tant  en 
impression  d'art  qu'en  traduction  de  la  vie  et  en  expression  d'idée. 
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En  matière  de  figure  humaine,  quelle  que  soit  la  technique  d'établissement, 
la  composition  doit  posséder,  en  forme  d'ensemble  et  d'organisme,  les 
mêmes  éléments  qui,  dans  le  domaine  de  la  construction,  constituent  l'es- 
sence et  le  caractère  de  l'habitation  humaine  et  de  ses  dépendances.  L'in- 
spiration de  la  structure  et  de  la  forme  ne  se  trouve  que  dans  la  nature, 
tout  comme  pour  la  construction  elle-même.  Bien  qu'appelées  à  des  services 
différents  d'ensemble  et  de  détail  dans  des  milieux  identiques  et  communs, 
figure  et  architecture  conservent  de 
cette  origine  et  de  cette  souche  d'inspi- 
ration qu'est  la  nature  un  rappel  suffi- 
sant pour  que,  dans  l'expression  sensible 
et  dans  la  physionomie  de  style,  elles 
unissent  le  réel  à  l'abstrait  dans  des 
proportions  variables  et  avec  des  domi- 
nantes particulières  pour  chaque  cas 
d'adaptation.  De  ce  fait,  la  figure  prend 
des  valeurs  et  des  nuances  de  formes  *" 

.  .  Fig.  468.  La  ligne  oblique  renversée. 

qui   la    rapprochent    davantage   soit   du  (Mouvementsmultipleset  action  vive.) 

sujet  naturel,  soit  des  abstractions  de 

la  géométrie.  Ces  dernières  régissent  l'écriture  professionnelle  dans  toutes 
ses  apparitions  d'ordre  idéaliste,  tandis  que  la  forme,  plus  dépendante  de 
la  matérialité  ou  de  la  nature,  n'a  comme  moj^en  et  objet  d'opération  que 
le  sujet  naturel  lui-même  pour  donner  jour  à  des  œuvres  réalistes  ou  natu- 
ralistes, de  faible  caractère,  de  très  courte  portée  et  de  service  très  restreint. 

Ces  formes,  dont  la  raison  d'emploi  dépend  des  différents  milieux  où  l'art 
les  introduit,  doivent  être  choisies  et  adoptées  avec  discernement,  en  vue 
d'harmoniser  le  fond  et  l'apparence,  comme  d'assurer  l'unité  à  tout  l'en- 
semble d'une  même  oeuvre. 

L'art  civil  et  l'art  religieux  correspondent,  chacun  à  sa  façon,  à  des  solli- 
citudes bien  déterminées,  qui  s'attachent  aux  intérêts  du  temps  et  à  ceux 
de  l'éternité,  intérêts  qui,  les  uns  comme  les  autres,  et  pour  des  raisons  tenant 
à  l'association  intime  du  corps  et  de  l'âme,  touchent  au  concret  de  la  nature 
et  à  l'abstrait  de  l'esprit. 

Le  mode  abstrait  est  plutôt  d'usage  religieux,  par  suite  de  son  caractère 
synthétique,  impersonnel  et  d'ordre  très  général.  Il  ne  sert,  pour  ainsi  dire, 
que  l'idée  qu'il  expose  en  vue  de  l'édification  de  l'âme  et  pour  l'encoura- 
gement dans  la  pratique  du  devoir. 

L'image  des  saints,  qui  nous  représente  ceux-ci  non  en  corps  réel,  mais  en 
figure  de  vérité,  se  trouve  très  bien  d'un  tel  procédé,  parce  qu'il  éloigne  de 
tout  ce  qui  est  inférieur  et  étranger  et  répond  à  ce  qu'on  attend  de  la 
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figuration  symbolique  et  idéaliste.  En  ces  figures,  nous  ne  devons  pas,  en  effet, 
chercher  uniquement  à  émouvoir  notre  nature  ou  à  impressionner  les  sens  ; 
le  programme  de  foi  et  d'action  en  Dieu,  qu'elles  évoquent,  s'adresse  à  mieux 
qu'à  la  sensibilité  naturelle,  hélas!  trop  souvent,  et  trop  facilement,  consul- 
tée dans  l'exécution  de  notre  programme  de  vie.  Les  figures  d'expression 
religieuse,  dans  lesquelles  les  sens  ne  trouvent  que  le  minimum  indispen- 
sable de  matière  et  de  naturel,  sont,  entre  toutes,  les  meilleures,  parce 
que,  au  lieu  de  nous  amuser,  de  nous  captiver,  de  nous  distraire,  elles  attei- 
gnent et  servent  notre  esprit,  le  plaçant  en  travail  bienfaisant  dans  le 
domaine  du  vrai,  de  l'ordre  et  du  beau  ;  elles  ne  retiennent  pas  dans  les 
accidents  futiles  ou  dangereux  de  la  vie,  mais  excitent  purement  la  volonté 
et  l'enthousiasme  pour  ce  qui  est  Bien  et  Bon,  c'est-à-dire  spirituel  et  saint. 

Ce  sont  des  leçons  de  ce  genre  que  l'art  ancien  nous  donne  dans  les  diffé- 
rents milieux  où  nous  le  rencontrons.  Les  illustrations  des  fig.  469  et  470 
traduisent,  en  leur  forme,  ce  service  de  l'art.  La  Vierge  Marie,  assise, 
tenant  sur  ses  genoux  son  divin  Fils  qui  bénit  le  monde  (fig.  469),  est  d'un 
style  abstrait,  tout  de  convention.  La  forme  y  est  établie  géométriquement 
et  ne  fait  apparaître,  du  corps  humain,  que  le  minimum  nécessaire  pour  la 
construction  de  la  forme  d'expression.  Cette  page  ne  nous  représente  pas  un 
corps  matériel  et  vivant,  vu  sous  un  aspect  quelconque,  mais  nous  fait  pen- 
ser, uniquement,  à  tout  ce  que  Jésus  et  Marie  sont  pour  nous,  chrétiens. 

Suivie  de  plus  près,  la  nature  n'eût  certes  pas  produit  l'élévation  de  carac- 
tère atteint  par  cette  page,  qui,  résolument,  s'écarte  de  la  science  naturelle 
abusive,  pour  aborder  celle,  toute  rationnelle  et  bienfaisante,  de  la  construc- 
tion conventionnelle  et  de  style. 

D'un  tout  autre  caractère  que  cette  figure  de  Vierge,  parce  que  de  tech- 
nique, d'époque  et  d'auteur  différents,  l'Annonciation  (fig.  470)  est  plus 
empreinte  de  sens  naturaliste.  La  forme  plus  immédiatement  observée  sur  la 
vie  réelle  s'assouplit  délicatement  dans  le  geste  des  deux  figures,  donnant 
une  grande  part  à  l'impression,  sans  toutefois  porter  préjudice  grave  au 
caractère  de  l'œuvre  et  au  sens  de  l'idée  exprimée.  Cette  composition  bien 
humaine  est  aussi  toute  de  foi  et  de  piété  et  nullement  sensuelle. 

Bien  que  des  oeuvres  de  cette  valeur  esthétique  soient  à  leur  place  dans 
n'importe  quel  milieu  de  vie,  c'est  plus  particulièrement  dans  les  centres 
religieux  qu'elles  ont  plus  de  raison  d'intervenir  et  de  rayonner. 

A  leur  opposé  se  range  le  régime  naturaliste,  qui  trouve  son  application 
dans  les  multiples  milieux  de  la  vie  courante,  comme,  par  exemple,  dans 
le  portrait,  qui  n'a  presque  aucune  raison  d'apparaître  dans  l'art  religieux 
et  qui  se  localise  à  peu  près  exclusivement  dans  l'art  civil.  En  raison  du 
caractère  de  la  vie  et  de  ses  intérêts,  le  style  n'est  pas  refusé  à  ce  genre  spé- 


Fig.    469.   La    Vierge-Keine-Mère.  Kcnsington    Muséum.   Londres. 

Broderie.    École  anglaise  du   xiV  siècle. 
La  composition  harmonise  ses   contours  avec  ceux   du  cadre  rectangulaire.    La    figure,   de 
caractère  abstrait,  se  voit  assise  et  debout,  dessinée  par  la  technique  même  de   l'aiguille 
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Fig.  470.  L'Annonciation. 

Peinture  mobilière  sur  bois  par  Lorenzo  Monaco.  École  florentine  du  xv"^  siècle. 


La  figure  se  voit  nssîsc,  ainsi  que  volanti'  et  planante.  La  scène  a  ses  coHtoîfrs  en  harmonie 
avec  ceux  du  cadre  extérieur.  L'impression  du  geste,  en  composition,  est  idéaliste  ;  eUe 
est  aussi  intense  que  délicate  et  parfaitement  en  rapport  avec  l'esprit  du  sujet. 
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**>*— f^.   Le  Pai'E  Jlles  11.  Galerie  Pitti,  à  Florence. 

Peinture  tie  Raphaël  Sanzio  (14S3-1520).  École  romaine. 
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}~\,-     I  ^  1     Max  Liebermann,  d'après  L.  Corinth.  École  berlinoise  moderne. 
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cial,  par  suite  du  programme  qui  le  fait  admettre.  Le  portrait,  comme  toute 
œuvre  d'art,  a  des  degrés  innombrables  de  valeur,  qui  s'étendent  du  genre 
presque  abstrait  au  genre  le  plus  naturel,  voire  même  jusqu'au  plus  vulgaire 
réel,  sous  la  commande  des  époques, des  ambiances  et  des  individus. 

Les  deux  portraits  fig.  471  et  472,  d'âge  et  d'esprit  bien  opposés,  suffi- 
sent à  montrer  comment  et  combien  peut  varier  l'expression  d'art  selon  ce 
qu'elle  enregistre  de  forme  matérielle  ou  de  forme  vivante,  d'après  des 
modèles  qui  sont  cependant  de  même  nature.  Le  sens  esthétique  de  l'artiste 
se  révèle  tout  entier  et  très  fidèlement  dans  sa  façon  de  procéder,  comme 
dans  sa  manière  d'exprimer  son  sentiment.  Toute  l'histoire  de  l'art  en  four- 
nit des  preuves  multiples.  L'habileté  artistique  est  insuffisante  pour  donner 
un  véritable  mérite  à  n'importe  quelle  oeuvre,  et  une  œuvre,  ne  fût-elle  qu'un 
portrait,  est  d'autant  plus  parfaite,  qu'elle  témoigne  de  plus  d'attention  et 
de  soin,  soit  en  technique  d'art,  soit  en  expression  de  sens.  C'est  ce  que  font 
saisir,  particulièrement,  les  exemples  produits  ici.  Tous  deux,  en  leur  origi- 
nalité propre,  font  preuve  d'une  grande  habileté  dans  la  composition  et  dans 
l'exécution.  Ce  qui  les  différencie,  c'est  surtout  ce  qu'ils  exposent  du  sens 
esthétique  de  leurs  auteurs,  en  soin  ou  en  négligence,  en  dignité  ou  en  vul- 
garité, en  élévation,  distinction  ou  dépression  de  sentiment,  indépendam- 
ment de  toute  question  de  ressemblance  au  modèle  et  de  rendu  professionnel. 
Entre  les  deux  partis,  idéaliste  et  naturaliste,  se  range  un  parti  mixte  ou 
intermédiaire,  qui  est  une  combinaison  des  deux  et  qui  s'applique  plus  par- 
ticulièrement dans  les  milieux  de  régime  civil,  soit  privé,  soit  public.  Cet 
ordre  spécial  est  mi-géométrique  et  mi-naturel.  Le  portrait-étude  en  est  une 
physionomie,  de  même  que  les  sujets  de  composition  décorative  ou  symbo- 
lique repérés  trop  sensiblement  sur  nature. 

Le  fragment  décomposition  que  nous  donnons  fig.  473  n'est  point  le  por- 
trait réel  intégral,  ni  une  figure  franchement  conventionnelle,  bien  que,  cepen- 
dant, il  tienne  de  l'un  et  de  l'autre.  Il  caractérise  assez  bien  ce  troisième  mode, 
aussi  distant  de  la  nature  que  peu  prononcé  en  caractère  de  stylisation. 

Pratiquement,  le  choix  entre  ces  trois  genres  dépend  de  l'artiste  comme 
du  destinataire  de  l'œuvre;  il  se  règle,  d'après  les  dispositions  et  les  aspi- 
rations de  ces  deux  intéressés.  En  chacun  de  ces  partis,  également,  la  figure 
relève  des  lois  de  la  construction  en  composition,  par  suite  de  son  caractère 
d'œuvre  humaine,  qui  interprète  la  nature  sans  la  reproduire  telle  qu'elle  se 
voit  en  réalité.  C'est  ainsi,  par  exemple,  qu'elle  doit  se  plier  aux  formes  par- 
ticulières des  cadres  qu'elle  occupe  en  surface,  épousant,  dans  sa  silhouette, 
les  contours  extérieurs  de  chacune  d'elles,  qu'il  s'agisse  d'un  portrait,  d'un 
panneau  décoratif  ou  d'une  scène  idéaliste.  C'est  ainsi,  également,  que  toute 
figure  tracée  sur  un  fond  doit  laisser  rayonner  celui-ci,  en  totalité  et  en 
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majorité  sur  tous  ses  contours,  détachant  les  masses  et  les  détails  du  geste 
selon  le  besoin  et  la  convenance.  Indépendamment  du  dessin,  mais  d'accord 
avec  lui,  la  couleur  coopérera  à  ce  résultat,  par  l'harmonie  et  par  le  con- 
traste. 

Le  bas  et  le  haut-relief, 
sur  leurs  fonds  respectifs, 
agiront  de  la  même  façon, 
accentuant  leurs  formes  et 
leurs  plans,  selon  la  domi- 
nante qui  est  à  mettre  en 
valeur  dans  la  composition. 
A  un  tel  résultat,  le  corps 
humain  se  refuse.  Une  peut, 
en  effet,  prendre,  sans  con- 
torsions inadmissibles,  dé- 
sagréables ou  grotesques, 
toutes  les  positions  et  con- 
formations qu'imposent  les 
multiples  figures  géométri- 
ques des  champs  d'archi- 
tecture qui  sont  à  décorer 
et  à  figurer.  La  figure,  ca- 
ractère ou  signe  sensible 
d'écriture  doté  de  sou- 
plesse et  de  liberté,  peut, 
au  contraire,  sans  effort, 
fatigue  ni  tourment,  multi- 
plier, selon  le  besoin,  ses 
apparences  et  ses  disposi- 
tions ;  elle  seule  peut  ré- 
pondre aux  exigences  de  la 
géométrie,  parce  que,  à  l'in- 
verse du  corps,  elle  est 
susceptible  de  se  plier  aux  lois  de  la  construction.  C'est  ce  que  feront  saisir 
les  exemples  des  fîg.  474  à  480,011  la  figure  se  montre  souple  et  docile  devant 
tous  les  accidents  des  fonds  qui  doivent  la  recevoir. 

Il  n'est  pour  ainsi  dire  aucune  forme  de  tracé  géométrique,  régulière  ou 
irrégulière,  qui  ne  soit  à  décorer  par  la  figure  humaine  dans  les  très 
nombreux  problèmes,  d'ordre  accidentel  ou  général  de  l'architecture,  que  les 
divers  métiers  d'art  doivent  solutionner  par  l'idée  et  par  l'outil.  Les  particu- 


FiS-  473-  Fragment  de  composition  moderne  repérée  sur  nature. 
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larités  de  la  construction,  le  caractère  du  style,  la  convenance  du  sujet,  le 
sens  pratique  de  la  réalisation  présentent,  à  cet  effet,  toutes  les  silhouettes 
imaginables  de  surfaces  unies  ou  de  plans  combinés  en  relief.  Les  plus  régu- 
lières se  rencontrent  le  plus  souvent  ;  ce  sont  celles  que  nous  mentionnons 
comme  types  en  dispositifs  et  particularités.  En  art  appliqué,  il  est  aussi 
notoire  que  le  symbolisme  ne  requiert  pas  toujours  l'emploi  intégral  de  l'en- 
tièreté  de  la  figure  humaine  et  que 
le  fragment,  important  ou  non,  qui 
suffit  à  lui  seul  pour  l'expression 
de  l'idée,  s'emploie  très  fréquem- 
ment et  dans  les  diverses  conditions 
exigibles  en  tout  objet  et  en  tout 
milieu  d'art.  C'est  le  cas  pour  le 
buste,  qui  comprend,  outre  la  tête, 
où  se  localise  la  pensée  modelée  sur 
l'idée,  les  épaules  et  le  haut  du  tho- 
rax, qui  forment  la  partie  la  plus 
vivante,  la  plus  forte  et  la  plus 
résistante  de  tout  le  corps  humain, 
et  enfin  les  bras  placés  au  service  de 
la  tête  et  du  tronc,  qui  sont  synony- 
mes d'acte  et  de  geste.  Parmi  tous  les 
cas  différents  qui  peuvent  se  présen- 
ter, notons  les  plus  fréquents  d'em- 
ploi et  les  plus  réguliers  de  galbe  : 
B  Le  buste,  situé  sur  un  fond  limité  au  carré  (fig.  474),  établit  et  distribue 
son  ensemble  en  un  rayonnement  qui  est  à  l'aise  dans  la  figure  du  cadre.  La 
silhouette  en  triangle,  dont  la  base  inférieure  se  confond  avec  le  contour  du 
carré  et  dont  le  sommet  aboutit,  sur  l'axe  vertical,  au  bord  supérieur,  donne 
deux  masses,  qui  se  contrastent,  tout  en  s'harmonisant.  La  tête  du  person- 
nage, située  plus  haut  que  le  centre  du  carré,  attire  l'attention  au-dessus  de 
toute  la  masse  plus  matérielle  du  buste,  au  grand  avantage  du  geste  et  sur- 
tout de  l'idée,  qui,  en  sens  esthétique,  devient  dominante.  L'impression  de 
sécheresse  produite  par  la  subdivision  de  l'ensemble  est  adoucie  par  les  acci- 
dents du  costume  et  par  la  présence  des  signes  symboliques  ou  caractéris- 
tiques du  saint  personnage  représenté  :  livre  de  la  doctrine  de  vérité,  lis 
de  la  pureté,  étoile  lumineuse  et  rayonnante  de  l'apostolat, 
lïl  Dans  la  figure  475,  qui  représente  un  ensemble  de  décoration  murale,  se 
voient  des  personnages  sur  fonds  circulaire  et  rectangulaire.  Les  uns  comme 
les  autres  sont  de  style  idéaliste,  des  signes  d'écriture  religieuse  et  non  des 


Fig.  474.  Sx  Dominique,  par Baldonetti  (1424-1499). 
École  florentine.  Buste  inscrit  dans  un  carré. 


i82    LA  FIGURE  HUMAINE  EN  COMPOSITION  DÉCORATIVE 

imitations  de  modèles  naturels.  Tous  et  chacun  sont  établis  avec  aisance  dans 
leur  cadre  respectif.  La  très  sainte  Vierge,  portant  son  divin  Fils,  forme  en 
composition  le  point  de  concentration  de  tous  les  gestes  ;  elle  rayonne  libre- 
ment dans  la  gloire  circulaire  qui  l'enveloppe.  Le  fond  se  répand  tout  autour 
de  sa  silhouette.  L'action,  même  du  détail  le  moins  important,  est  claire  et 
précise  de  lecture  et  d'appréciation. 

Les  formes  en  rectangle,  posées  soit  en  mouvement  vertical,  soit  en  direc- 
tion horizontale,  qui  avoisinent  le  sujet  majeur,  se  montrent  dans  les 
mêmes  conditions  et  avec  les  mêmesqualités  d'établissement  dans  leurs  habi- 
tacles particuliers,  où  leur  organisme  général  ou  accidentel  est  soumis  aux 
rigueurs  du  cadre  qu'imposent  l'architecture  et  le  style  de  l'œuvre. 

Visiblement,  quelles  que  soient  leurs  poses  et  leur  action,  des  figures  situées 
et  conformées  de  la  sorte  harmonisent  les  contours  de  leurs  silhouettes  avec 
ceux  de  la  surface  de  fond  sur  lequel  l'artiste  les  a  écrites.  Étant  donné  le 
point  spécial  qui  nous  occupe,  nous  ne  nous  arrêterons  pas  à  chercher  si  la 
multiplicité  des  cadres,  dans  la  subdivision  de  la  surface  totale,  n'est  pas 
quelque  peu  abusive  et  si,  malgré  son  caractère  religieux,  l'œuvre  n'est  pas 
influencée  par  la  manie  moderne  de  tout  isoler  en  son  cadre.  La  démonstra- 
tion spéciale  qui  nous  est  fournie  par  l'organisme  fragmentaire  que  nous 
envisageons  répond  à  ce  que  nous  pouvions  attendre,  c'est-à-dire  que  la 
figure  adapte  et  plie  ses  contours  à  ceux  du  cercle  et  du  rectangle.  Cette 
subdivision  multiple  est,  du  reste,  affaire  de  tempérament  et  de  style  dans 
l'œuvre,  dont  l'expression  exacte  et  complète  ne  peut  exister  qu'en  place 
et  avec  le  concours  de  la  couleur.  Il  est  plus  que  probable  qu'en  réalité, 
dans  l'ensemble  de  la  polychromie,  la  couleur  amortit,  tamise  et  relie  plus 
oumoins  ce  réseau  géométrique,  le  laissant  au  second  plan  dans  l'apparence, 
pour  localiser  la  dominante  des  valeurs  principales  à  des  points  déterminés 
d'après  la  conception  et  le  sens  esthétique  de  l'artiste;  état  et  rayonnement 
bien  différents  de  celui  donné  par  la  reproduction  photographique,  qui  est  si 
trompeuse  lorsqu'il  s'agit  de  couleur. 

La  forme  géométrique  du  fond,  qui  cerne  la  figure  composée  isolément  ou 
par  fragment,  change  d'apparence  et  de  réalité  d'après  les  données  techniques 
positives  des  différents  arts.  Par  exemple,  réalisée  en  peinture  sur  une  sur- 
face unie  et  sans  profondeur,  elle  ne  peut  ressembler  à  celle  qui  est  produite 
par  la  sculpture,  c'est-à-dire  par  effets  de  creux  et  de  reliefs  dans  un  corps 
solide.  La  mise  en  place  et  la  fonction  de  la  figure  font  varier  également  la 
taille,  la  touche,  la  physionomie  et  le  caractère  de  l'œuvre,  d'après  l'affec- 
tation précise  qui  lui  est  assignée,  comme  d'après  le  mode  d'exécution  qui 
lui  est  propre.  Une  miniature  de  manuscrit  ou  d'illustration  du  livre  ne 
ressemble  que  de  très  loin  à  une  peinture  d'intérieur  monumental  et  de  plus 


'Ig-    475-    I-A    \IERGE.     PATRONNE    DE    L'oRDRE    DES    BÉNÉDICTINS. 

,  Décoration  murale.  École  de  Beuron  (xin"^  siècle) 

J-a  hgure  est  inscrite  dans  des  formes  circulaires  et  rectani^ulaircs. 


lise  de  Beuron  (Allemagne). 
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Fig.   476.   La  Présentation  de  Jésus  au^Temple.  Cathédrale  Saint-.Martin,  à  Ypres. 

Sculpture  sur  pierre  par  A.  De  Beule   (lyii). 
Les  figures  ressortent  sur  des  fonds  rectangulaire»,  déterminés  par  les  membres  de  l'architecture. 


LA  FIGURE  EN  COMPOSITION. 


lig.  477.  Le  Chkisi',  JJocitijR  bénissant. 
École  italienne  (xiv"  siècle).  Buste  dans  un  triangle. 
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loin  encore  à  une  affiche  de  plein  air,  bien  qu'elle  soit,  comme  elles,  comprise 
en  décor  de  surface.  La  sculpture  mobilière  diffère  beaucoup  de  celle  qui, 
dans  le  même  édifice,  fait  pour  ainsi  dire  partie  intégrante  de  la  construc- 
tion. Cette  dissemblance  dans  les 
rôles  que  la  figure  humaine  peut  être 
appelée  à  remplir  en  entraîne  une  au- 
tre, qui  s'attache  à  la  configuration 
des  cadres.  On  pourra  se  rendre 
compte  de  cette  différence  en  com- 
parant les  deux  illustrations  (fig.  475 
et  476)  que  nous  donnons  d'après  une 
peinture  murale  d'intérieur  et  d'après 
une  sculpture  d'extérieur  monumen- 
tal. Dans  la  seconde,  les  figures,  qui 
sont  composées  et  multipliées  par 
zones  et  par  assises  verticales  et  hori- 
zontales, constituent  la  scène  de  la 
Présentation  de  Jésus  au  Temple,  en 
isolant  chaque  figure,  que  le  geste 
met  cependant  en  relation  de  scène  avec  les  voisines  sur  autant  de  fonds 
particuliers.  Au  lieu  d'être  une  surface  plane,  comme  en  peinture,  ces  fonds 
sont  creusés  en  gorge,  à  même  le  matériau,  dans  une  forme  rectangulaire. 

Les  deux  bords  latéraux,  formés  par 
une  moulure  saillante,  sont  recti- 
lignes  et  parallèles  ;  la  partie  inférieure 
se  limite  par  des  socles, qui  sont  indé- 
pendants des  membres  verticaux,  et 
la  partie  supérieure  est  clôturée  en 
ogive.  Sous  cette  apparence,  chaque 
figure  rayonne  dans  son  cadre  parti- 
culier, modelant  l'ensemble  de  ses 
contours  sur  la  forme  rectangulaire 
allongée  du  fond. 

S)  Le  buste  du  Christ-Docteur  bénis- 
sant, inscrit  dans  une  forme  triangu- 
laire (fig.  477),  montre,  de  la  part  de 
l'auteur,  le  souci  d'une  observance 
fidèle  des  lois  de  la  construction  et  de 
la  décoration.  Cette  silhouette,  établie 
en  triangle,  ne  peut  convenir  pour 

29* 


Fig.  47S.  Saint  Jean-Baptiste  le  Précurseur 
École  italienne.  Buste  en  médaillon  polylobé. 
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aucune  autre  forme  ;  la  pose  et  le  geste  des  bras  l'indiquent  particulièrement. 
Le  signe  écrit  est  apposé  sur  une  surface  existante  et  déterminée,  dont  il 
respecte  les  bords  et  les  contours,  de  façon  à  être,  comme  elle,  de  bon  sens 

en  construction  et  de  claire  intelli- 
gence en  expression. 

Les  anciens,  connaissant  la  part  de 
rayonnement  prise  par  tout  détail 
dans  un  ensemble  architectural,  ont 
écrit  leurs  compositions  avec  tou- 
jours la  même  clairvoyance,  quel  que 
fut  le  champ  d'oeuvre  qui  s'offrait  à 
eux.  Les  exemples  produits  (fig.  478 
à  480)  le  démontrent  en  solutions 
diverses. 

S  Nous  le  disions  tantôt  à  propos  du 

buste,  la  figure  humaine  se  présente 

dans   sa  totalité,   ou   partiellement, 

selon  que  l'imposent  non  seulement 

l'idée  en  symbolisme,  mais  aussi,  et 

pour  la  plupart  des  cas,  la  forme  et 

l'étendue  du  champ  qui  est  à  couvrir 

en  composition.  Les  conditions  requises  pour  la  lisibilité  du  sujet,  à  courte 

ou  longue  distance,  soit  dans  le  mobilier,  soit  à  l'extérieur  ou  à  l'intérieur  du 

bâtiment,  sont  d'autres  facteurs  déterminants. 

Toutefois,  cette  figuration  fragmentaire  relève  plus  encore,  peut-être,  de 
l'idée  que  de  la  convenance  architecturale.  C'est 
ainsi  que  l'on  rencontre,  en  iconographie  :  la  main 
bénissante  de  Dieu,  nimbée,  dans  les  nues,  rayon- 
nante de  gloire,  représentant,  pour  notre  enten- 
dement. Dieu  lui-même,  en  une  figure  très  claire 
et  très  compréhensible  (fig.  481  et  482)  ;  les  mem- 
bres séparés  du  corps  de  notre  divin  Rédempteur 
se  représentent  également  isolés,  par  exemple  dans 
les  images  de  la  Passion,  etc.,  ou  dans  les  figura- 
tions partielles  qui  portent  l'esprit  vers  des  buts 
particuliers  de  dévotion  ou  d'idée,  tel  que  :  le 
Sacré-Cœur  (fig.  483),  les  cinq  plaies,  la  Sainte 
Face,  etc.  (fig.  485).  Les  reliquaires  parlants,  qui  prennent  la  forme  de  main,  de 
bras,  de  pied,  etc.,  et  qui  renferment  les  reliques  des  saints  dont  ils  rappel- 
lent la  forme  réelle,  sont  dans  le  même  ordre  d'esprit  et  d'opération  (fig.  486). 


Fig.   179.  Le  Prophète  I-aïe. 
École  italienne  (xiv*  siècle).  Buste  dans  un  cercle. 


Fig.  480.  Saint  de  l'ordre 

DOMINICAIN.    École    i'.aUenne. 

Buste  dans  un  trèfle. 


Fig.48l.  L*  MAIN  DIVINK. 

D'ap.  un  ancien  manuscrit 
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L'œil,  figure  de  la  divine  Providence,  nous  rappelant  que  Dieu  voit  tout,  est 
dans  le  même  cas,  comme  aussi  lorsqu'il  figure  sur  les  ailes  des  chérubins 
ou  sur  les  animaux  de  la  vision  d'Ézéchiel. 

Il  est  de  toute  évidence  (|ue  ces  représentations  ne 
sont  pas  l'étude  approfondie  et  l'exposé  minutieux  de 
pièces  d'anatomie  dont  la  place  et  l'utilité  s'indiquent 
dans  une  salle  de  dissection  ou  dans  un  cabinet  d'his- 
toire naturelle,  mais  qu'elles  sont,  en  vue  d'un  service 
plus  élevé,  des  figures  d'idées  particulières  en  rapport 
avec  le  sens  spécial  de  chacune.  Ne  voyons-nous  pas, 
cependant,  des  artistes,  plus  savants  et  plus  habiles  que 
croj^ants,  pousser  l'exactitude  du  détail  naturel  jusqu'au 
réalisme  le  plus  matériel  et  le  plus  banal  dans  la  mise  en 
fonction  de  ces  formes  symboliques  appliquées  en  art  religieux  ?  Des  œuvres 
de  ce  genre  peuvent  plaire,  émouvoir  et  toucher  ;  elles  sont  impuissantes  à 
exprimer  ce  qu'elles  prétendent  exposer,  restant  par 
trop  étrangères,  d'esprit  et  de  corps,  aux  conventions 
architecturales  qui  les  environnent  et  plus  encore  au 
sacrifice  qui  doit  être  fait  du  sensible  dans  la  pratique 
de  la  Foi.  L'élévation  de  vues  et  de  style  leur  fait 
défaut,  tout  autant  que  le  caractère  religieux. 

La  tête,  elle  aussi,  s'emploie  isolément  en  iconogra- 
phie chrétienne.  Après  la  Sainte  Face  de  notre  divin 
Sauveur,  nous  connaissons  le  chef  de  saint  Jean- 
Baptiste  décapité  et  posé  sur  un  plat.  Également  la 
tête  de  saint  Denis,  portée,  selon  la  légende,  entre  les 
mains  du  saint  après  son  martyre. 

Ailée,  la  tête  figure  l'ange,  esprit  ai^dent  au  service 
de  Dieu.  Cette  forme  de  représentation  est  adoptée 
très  fréquemment,  mais  plus  spécialement  à  partir  de 
la  fin  du  moyen  âge  (fig.  486). 

Les  seins  coupés  de  sainte  Agathe,  la  dent  cassée 
que  sainte  Apolline  tient  entre  les  mâchoires  d'une 
paire  de  tenailles,  etc.,  rappellent,  par  leur  forme, 
l'objet  sensible  du  sacrifice  qu'ils  ont  offert^à  Dieu, 
et  ce  sont  des  caractéristiques  que  la  tradition  leur  a 
consacrées,  jusqu'à  nos  jours,  en  iconographie  reli- 
gieuse. Inutile  de  citer  d'autres  exemples. 
IS  Le  buste,  la  demi-figure  et  la  figure  incomplète  en  hauteur  s'emploient,  très 
couramment,  en  art  de  toute  technique,  de  toute  application  et  destination. 


I  ig.  4S2.  î.Iain  bénissante 
de  Difu. 


Fig.  483.  Image  symbfjlique 
du  Sacré-Cceuk  de  Jésus. 
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Fig.  486.  Buste  d'ange  établi  en  point  stable 
rayonnant  et  libre  dans  l'espace. 


comme  en  tout  milieu  de  l'habitation  ou  du  culte.  Ces  formes  sont  utilisées 
et  caractérisées  d'après  ce  que  réclament  la  matière  qui  intervient  en  tech- 
nique, le  style  de  l'ordonnance  des  formes  et  le  caractère  spécial  de  l'idée 
servie. 

De  toute  la  figure  humaine,  c'est  le  buste  qui  est  la  partie  la  plus  active  et 
la  plus  expressive  en  geste.  C'est  pour   cette   raison  qu'on  l'adopte  pour 

quantité  d'œuvres  et  de  compositions.  Il 
offre,  à  lui  seul,  les  ressources  suffisantes 
pour  l'expression  idéaliste  (fig.  484). 

En  composition  d'ensemble  ou  de  frag- 
ments, le  buste  suit  les  mêmes  règles  que  la 
figure  complète,  soit  pour  la  transformation 
de  style,  soit  pour  le  geste  d'expression,  soit 
encore  pour  la  répartition  des  masses  et  des 
valeurs  en  composition  professionnelle. 

Le  buste,  en  toute  technique  d'art,  se 
représente,  isolé  (fig.  487),  le  plus  souvent 
encadré  (fig.  488),  avoisiné  (fig.  489),  voire 
même  mis  en  scène  (fig.  490),  lorsqu'il  n'y  a 
qu'un  nombre  restreint  d'acteurs  et  que  l'action  du  buste  suffit  à  la  rédac- 
tion et  à  la  clarté  du  sujet.  Parfois  aussi,  et  c'est  souvent  le  cas  pour  la 
représentation  des  anges,  la  figure  incomplète  accompagne  des  scènes  écrites 
au  moyen  de  figures  entières  (fig.  491). 

H  La  figure  humaine  complète,  mais  seule,  se  rencontre  sous  toute  forme, 
en  toute  manière  et  en  tous  sens  d'art. 

Elle  est  généralement  accompagnée  d'attributs  ou  caractéristiques,  qui,  en 
symbolisme,  lui  donnent  une  identité  et  une  signification  propres  (fig.  474, 
478,  487...). 

Dans  ces  conditions,  la  figure  est  rarement  privée  d'un  cadre  d'accompa- 
gnement ou  de  limite,  d'après  l'application  du  principe  géométrique  de  la 
ligne  contournant  et  déterminant  la  surface.  Ce  cadre  varie  de  matière,  de 
forme  et  d'éléments,  selon  la  technique  dont  il  relève,  le  style  de  l'ensemble 
de  l'œuvre  et  l'importance  plus  ou  moins  considérable  qu'il  doit  avoir  en 
composition. 

C'est  ce  que  l'on  peut  contrôler  dans  les  figures  qui  précèdent,  comme 
dans  celles  qui  suivent. 

Quels  que  soient  les  services  ou  les  avantages  que  peuvent  offrir  les 
membres  séparés  ou  indépendants  de  la  figure  humaine,  ils  ne  sauraient  éga- 
ler ceux  qui  sont  donnés  par  la  figure  complète,  qu'elle  soit  présentée  isolé- 
ment ou  bien  associée  à  d'autres,  par  répétition,  alternance  ou  juxtaposition, 


Fig,  4S5-  CiiMsr  aux  outrages,  par  Fra  Angelico  (ijS;-!;! 55).  Couv.de  S. -Marc,  à  Florence. 

«Visitant  un  jour  le  couvent  de  Saint-Marc,  j'y  rencontrai  une  iaraille  anglaise  et  ritua- 
liste.  Un  jeune  homme  s'approche  de  moi  et  me  demande  de  lui  expliquer...  la  vie 
dominicaine  et  artistique  de  ses  anciens  habitants...  Dans  les  cellules,  je  fais  remarquer... 
ce  Christ  au  prétoire,  entouré  non  de  personnages,  mais  de  mains  et  de  bâtons  qui  le 
frappent,  de  têtes  qui  crachent  ou  ricanent.  Christ  dont  les  yeux  sont  couverts  d'un 
bandeau  de  gaze...  «  Peinture  inachevée,  me  dit  mon  anglais...  —  Fardon!  vous  ne  sai- 
sissez point,  répondis-je  ;  non,  c'est  complet.  —  Comment?  les  personnages  manquent.  — 
11  fallait  aider  la  méditation  de  cette  scène  de  la  passion;  on  y  est  parvenu,  c'est  assez.  » 
Du  geste,  je  n'eus  pas  de  peine  à  indiquer  que  les  mains  et  les  figures  sont  placées  de 
telle  sorte  que  la  représentation  des  bourreaux  serait  totalement  impossible.  Elle  est 
inutile,  du  reste.  L'effet  cherché  par  le  peintre  chrétien  est  obtenu  et  d'autres  acces- 
soires le  diminueraient.  .-  R-  P-  Biolley,  dominicain. 
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ftslise  de  Vielsalni. 


Parlant  dans  sa  forme,  ce  reliquaire,  orné  de  filigranes  et  de  pierres  précieuses,  est  établi  pour 
abriter  et  honorer  une  relique  du  bras  d'un  saint  évêque.  C'est  ce  que  soulignent  le  geste  de 
bénédiction,  ainsi  que  le  détail  du  costume...  La  forme  extérieure  de  cet  objet  du  culte,  la  matière 
dont  il  est  constitué,  la  technique  serrée  de  sa  réalisation  correspondent  parfaitement  à  l'idée  servie... 
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Fig.   490.  La  Croix,  ARBKE  DE  VIE,  par  L.  Colle,  de  Bruxelles  (1870-1916). 

Jlédaillon  polylobé  en  broderie  d'or  et  de  soie. 


Fi^ui-i-  et  bustes  sent  établis  sur  des  points  conventionnels   de  support.  La  composition,   qui   rayonne  sur 
tout  le  fond,  plie  les  contours  du  sujet  à  ceux  du   cadre  de  limite  extérieure. 


L.^  FIGURE  EN  COMPOSITION. 
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ou  bien  encore  coopérant  à  l'établissement  et  à  la  rédaction  d'une  scène  de 
n'importe  quelle  importance. 

Selon  que  le  sens  de  la  composition,  dont  la  figure  humaine  est  partie  con- 
stituante, se  trouve  être  naturaliste  ou  idéaliste,  cette  figure  prend,  dans 
sa  teneur,  bien  des  tempéraments  et  des  caractères  différents  par  son  des- 
sin, sa  couleur  et  ses  conditions 
d'établissement. Ceux-ci  peuvent 
varier  notablement,  par  le  fond 
et  par  la  forme,  entre  le  réel  na- 
turel et  l'abstrait  géométrique. 

La  figure  sens  naturaliste  se 
voit,  se  juge  et  s'estime  selon  le 
degré  de  fidélité  et  de  soin  ap- 
porté à  l'imitation  ou  à  l'inter- 
prétation de  la  forme,  de  la  cou- 
leur et  de  la  physionomie  exté- 
rieure du  corps  réel,  observé  et 
pris  pour  modèle,  par  les  moyens 
et  les  procédés  de  l'art  visant 
au  trompe-l'œil  de  la  perspec- 
tive par  les  tons  locaux  et  par  le 
clair  obscur...  Le  tableau  vivant, 
réel,  serait,  le  plus  souvent,  pré- 
férable à  ce  mode  de  figuration, 
qui  dérive  davantage  du  théâtre 
factice  que  de  l'art  vraiment 
rationnel  et  pratique. 

Il  est  peu  de  figures  dont  le  sens  et  la  forme  sont  exclusivement  natura- 
listes. Il  n'en  est  guère  qui  n'entraînent  avec  elles  une  pensée  d'auteur,  en 
valeur  négative  ou  positive  d'ordre,  de  moralité  et  de  religion.  C'est  pour 
cette  considération  que,  dans  l'art  civil,  dans  l'art  de  l'habitation,  on  admet 
assez  facilement,  et  souvent  très  volontiers,  sous  une  forme  agréable  et  peu 
conventionnelle,  quoique  non  dépourvue  de  caractère,  la  figure  humaine 
peu  stylisée,  qui  est  ainsi  en  rapport  de  relation  plus  immédiat  avec 
l'homme.  Des  œuvres  de  ce  genre  sont  charmantes  dans  leur  rayonnement 
spécial,  lorsque  le  bon  sens  esthétique,  d'accord  avec  le  talent  de  l'artiste,  a 
guidé  et  fixé  leur  choix,  leurs  conditions  de  réalisation,  la  bonne  grâce  de 
leur  tenue  et  leur  tendance  sentimentale  et  idéaliste.  Parmi  les  tableaux 
modernes,  aux  affectations  si  multiples,  mais  si  communément  analogues, 
beaucoup  se  rangent  dans  cet  ordre.  Ils  conviennent  au  milieu,  autant  par 


Fig.  4151.   L'Annonciation,  d'après  Fra  Angelico. 

Dieu  le  P^re  est  représente  en  buste  encadré  de  têtes 

d'anges  ailées. 


i88    LA  FIGURE  HUMAINE  EN  COMPOSITION  DÉCORATIVE 


Fig.  <92.  La  figure  debout 
et  en  équilibre    stable 
sur  un  point  (schéma). 


leurs  sujets  que  par  leurs  qualités  et  leurs  dimensions,  à  cause  de  leur  con- 
cordance avec  l'état  d'esprit  et  avec  les  conditions  de  vie  de  notre  société 
actuelle.  Une  de  sescaractéristiques  est  le  changement  fréquent  d'habitations 
s'offrant  à  tous,  mais  ne  servant  réellement  personne.  Il 
en  est  de  même  du  contact  continuel  et  presque  obligé 
que  nos  contemporains  doivent  avoir  chez  eux  avec  une 
foule  d'étrangers,  de  tout  niveau  moral  et  de  tout  cou- 
rant d'idées,  dont  les  horizons  et  les  goûts  présentent 
les  plus  grands  contrastes.  Nous  sommes  loin  du  temps 
où  les  murs  de  la  demeure,  privée  ou  publique,  privée 
surtout,  se  couvraient  de  peintures  qui  ne  faisaient  qu'un 
tout  avec  eux  et  où  les  organes  architecturaux  de  même 
que  les  lambris,  les  bahuts  et  les  meubles,  se  mesuraient 
et  se  taillaient  selon  la  bourse  et  l'esprit,  la  richesse,  le 
rang  et  le  goût ,  autrement  dit  d'après  la  valeur  personnelle, 
du  «  Roi  dans  sa  maison  ».  Espérons  connaître  et  vivre 
de  meilleurs  jours  dans 
l'avenir  ;  l'organisa  - 
tion  du  travail  et  les 
visées  de  la  formation 
professionnelle  nous 
en  permettent  le  bon  augure  ;  espérons 
voir  des  jours  où  le  tableau  ne  sera  plus 
exclusivement  un  objet  portatif  de  vain 
luxe,  où  l'œuvre  et  le  meuble  d'art  cesse- 
ront d'être  des  passe-partout  condamnés 
à  la  banalité  et  aux  dangers  d'un  trans- 
fert sans  répit. 

La  figure  idéaliste  religieuse,  grâce  au 
caractère  et  aux  conditions  de  stabilité 
des  édifices  consacrés  au  culte,  s'établit  et 
se  lit  sous  de  meilleurs  auspices  que  la 
décoration  de  la  rue  ou  du  milieu  ordi- 
naire de  la  vie.  Elle  est  presque  toujours 
réalisée  dans  des  conditions  plus  avanta- 
geuses, plus  rationnelles  et  repose  sur  de  plus  solides  garanties.  Aussi, 
est-ce  en  elle  que  nous  trouvons  la  perdurance  de  la  bonne  tradition  en  prin- 
cipe d'art  appliqué,  soit  dans  son  apparence  adéquate  à  l'esprit  du  milieu, 
soit  dans  l'observance  des  lois  qui  régissent  les  divers  modes  de  production 
technique  dans  les  métiers.  C'est  à  cette  figure  surtout  que  convient  l'appli- 


Fig.  493.  La  figure  debout  sur  un  point. 
Forme  étalée  en  décor  de  surface. 
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cation  plus  consciencieuse  des  lois  réglant  l'établissement  de  la  forme  du 
geste.  Voici  quelques-unes  de  ces  lois,  qui  s'appliquent  à  la  figure  idéaliste 

avec  autant  de  raison  que  les  règles  que  nous  avons  vues 

jusqu'ici  : 

Divers  cas  de  position  et  de  situation  de  la  figure 
en  composition  d'art  : 

1<^  La  figure  peinte  peut  être  écrite  et  ressortir  sur  un  fond 
indéfini  ;  la  figure  en  relief  peut  être  établie  sur  un  seul 
point  de  support.  Le  rayonnement  de  cette  figure,  en  ce  qui 
concerne  le  geste,  est  libre  de  tout  le  buste,  mais  beaucoup 
moins  des  jambes.  Toutefois,  en  style  idéaliste,  qui  n'a  au- 
cune raison  de  tenir  compte  de  la  pondération  et  des  condi- 
tions de  la  vie  naturelle  des  corps,  qu'il  n'imite  pas,  l'action, 
la  stabilité  et  l'équilibre  sont  aussi  assurés,  en  cette  position, 
que  si  la  figure  portait  sur  un  terrain  étendu  et  résistant. 
En  composition  de  forme,  cette  figure  est  comme  la  ter- 
minaison et  l'amortissement  d'un  mouvement  ou  d'une 
masse  (fig.  492).  Les  diverses  techniques  la  font  œuvrer, 
en  surface  ou  en  relief,  de  bien  des  façons  différentes 
(fig.  493  à  498),  la  situant  comme  une  fleur  au-dessus  d'un 
bouquet,  un  jaillissement  au-dessus  de  sa  source  ou  encore 
comme  une  puissance  sur  un  trône.  Cette  figure  peut  être 
seule  ou  associée,  en  mouvement  d'ensemble  vertical  ou 
horizontal,  ayant  pour  liaison  avec  son  support  les  formes 
de  la  géométrie  seulement  ou,  le  plus  souvent,  celles  que 
donne  son  union  au  végétal.  Cette  situation  et  ces  condi- 
tions d'établissement  s'appliquent  également  aux  fractions 
de  figures  :  tête,  membres,  demi-figure,  etc.  Ce  mode  est  tout  de  convention; 
il  ne  convient  guère  pour  l'art 
naturaliste;  mais,  par  contre,  il  se 
prête  très  bien  à  l'art  idéaliste  mo- 
numental et  mobilier  de  toute 
technique. 

2°  La  figure  peut  n'avoir  aucun 
point  de  support,  être  complète- 
ment libre  dans  /'és/)ace,  lorsqu'elle 
est  réalisée  en  surface,  par  la  cou- 
leur (fig.  499),  ou  modelée,  par  la 
sculpture  en  bas  ou  haut-relief. 
Cette  figure  est  celle  qui  peut  don- 


Fig.  494.  Bustes  en 

superposition  verticale 

portant  sur  autant  de 

points 


Fig.  405  Bustes  ou  figures  avoisinces  en  suite 
horizontale  et  portant  sur  des  points. 


l'ig-  4-57 


Figures  pour  pierre  et 
pour  boi3,  debout  sur 
un  point  terminal. 
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ner  le  mieux  l'impression  supra-naturaliste.  Les  anges,  dans  ce  mode  de 

figuration,  sont  portés  généralement  sur  des  nuages;  il  en  est  de  même  pour 

tout  personnage  saint.  Le  style  byzantin  et  celui  du 

moyen  âge  ont  très  fréquemment  usé  de  ce   mode 

par  suite  de  leur  courant  d'esprit   religieux.   C'est 

ainsi  que  certaines  de  leurs  figures,  en  geste  de  vie 

sans  limite,  sont  étalées  sur  un  fond  comme  dans 
l'espace,  sans  apparence  de  ter- 
rain, comme  sans  aucun  point  de 
support  sous  les  pieds  (fig.  498  et 
500). 

30  La  figure  isolée  peut  n'avoir 
aucun  cadre  d'accompagnement, 
tout  en  appartenant  à  un  fond; 
elle  est  alors  écrite  en  surface  libre, 
sans  être  enfermée  dans  une  limite 
géométrique  (fig.  501).  Elle  se  meut 
à  l'aise,  sans  se  confondre  et  se 

mêler  avec  les  autres  figures,  qui,  bien  que  l'avoisinant, 
se  distinguent  d'elle  par  un  autre  sens  d'idée.  On  la  voit 
traitée  ainsi  dans  maintes  professions,  mais  davantage 
dans  celles  qui  opèrent  en  décor  sur  plan  unique  :  en 
vitrail,  en  tissu,  en  peinture,  en  ciselure,  etc.  Elle  se  ren- 
contre, dans  ce  cas  spécial,  soit  seule,  soit  multipliée,  asso- 
ciée ou  avoisinée,  construisant  un  point  rayonnant  ou 
une  silhouette  de  direction  verticale,  horizontale,  etc., 
d'après  les  convenances  de  la  forme  en  architecture  et 
selon  le  sens  esthétique  placé  au  service  de 

(xm«  siècle).  La  figure    l'idée  (fig.  494,  495  et  496). 

est  en  équilibre  sur  un  Ant       n  •       ^'  i  •  j 

seul  point  de  support.  ^°  La  figure  isolcc  pcut  avou'  pour  cadre, 
sur  n'importe  quelle  forme  géométrique  de 
fond,  un  simple  listel,  plus  ou  moins  important,  construit  par 
la  couleur,  dans  les  oeuvres  qui  sont  exécutées  en  surface 
(fig.  502),  et  par  le  relief  ou  le  creux,  dans  celles  qui,  en  tous 
corps  solides,  modèlent  les  formes  en  lumière  et  en  ombre. 
Cette  figure,  indépendante  en  elle-même,  peut  faire  partie,  en 
n'importe  quel  sens  de  direction,  d'un  ensemble  architectu- 
ral. La  forme  et  la  valeur  du  cadre  d'accompagnement  varient 
sans  limite  d'après  les  éléments  de  constitution,  d'après  la    ^.    ^'^'  ^J^*^; 

■■^  '^  Figure  debout  sans 

forme  architecturale,  d'après  les  procédés  d'exécution  et  d'à-   terrain  je  support. 


Fig.  406.  Reliquaire  de 
Saint  Etienne  de  Muret. 
Métal   ciselé  et  émaillé 


^  -K 


'S    s 


Fig.  500.  Anges    décorant   les  écoinçons  d'uxe  voûte.  Église   Saint-J^ierre  à  I.ouvain  (xv'  siècle). 


Ces  figures  volantes  et  planantes,  libres  dans  l'espace,  sont  eneadrées  par  les  membres  de  l'architecture. 
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près  le  caractère  de  style.  Le  cadre  de  la  figure  peut  recevoir  le  concours 
de  plusieurs  techniques  différentes,  qui  associent  leurs  moyens  d'action  en 
vue  d'une  expression  plus  variée  et  plus  riche.  C'est  le  cas  pour  l'action  com- 
binée du  métal  et  de 
l'émail,  de  l'or  et  de  la 
couleur,  du  relief  et 
de  la  polychromie,  du 
textile  tissé  et  brodé. 
5°  La  figure,  en  tou- 
tes poses,  peut  être 
présentée  sous  un  dais 
conventionnel ,  archi- 
tectural ou  décoratif. 

Le  dais,  qui,  en  valeur  d'impression,  représente  la  tête 
Fig.  501.  Figure  isolée  (jg  1^  nichc  OU  du  siège  qu'occupe  une  figure,  met  celle-ci 

et  libre,  sans  cadre  ,         it-,-/i/  ii  ir  a 

d'accompagnement,     cu  Ordre  de  dignité  eleve,  en  noblesse  de   forme,  en  même 

temps   qu'en  variété  et  en  harmonie  de  construction  et 

de  proportions.  Le  dais  qui  accompagne  la  figure  prend,  en  ampleur  et  en 

caractère,  ce  que  la  technique  d'art  et  l'idée  exprimée  exigent,  en  chaque 

cas  spécial  d'application  (fig.  503  à  508).   Chaque  métier  d'art  lui  donne 


Fig.   502.  Figures  avoisinées  dans  un  cadre 
commun  subdivisé  en  cadres  particuliers. 


Fig.  503.  La  figure 
sous  dais  simple. 


Fig.  504.  La  tigure  placée  sous  dais 
accosté.  Schéma  de  décor  en  surface. 


Fig.  505.   La  figure 
placée  sous    dais    riche. 


une  apparence  particulière,  en  surface  ou  en  relief,  selon  ses  moyens  propres, 
en  procédés  et  en  modes  d'exposition  (fig.  50g  à  511). 

La  forme  géométrique  architecturale  est  généralement  adoptée  pour  l'éta- 
blissement de  cet  accessoire  en  composition  (fig.  513  et  514).  Cependant, 
variant  avec  le  degré  de  bon  sens  esthétique  de  l'artisan,  d'autres  éléments 
d'ordre  géométrique  ou  naturel  peuvent  le  construire  de  façon  plus  libre. 
C'est  le  cas  pour  les  cadres  fleuris,  feuillages,  etc.,  qui,  au  symbolisme  général 


Fig-  507- 

Figures  en  niche  et  sous  dais.  Décor  par  le  relief  en  pierre  sculptée 
peur  l'intérieur  ou  pour  l'extérieur  du  bâtiment. 
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du    dais,    peuvent   ajouter  celui  de   leurs  éléments   et  sujets   particuliers 

(fig- 515)- 

6°  Les  figures  symboliques  des  quatre  évangélistes,  placées  autour  du  Christ 
en  Majesté,  forment  un  cadre  (fig.  516)  qui  n'est  pas  une  limite  géométrique, 

mais  qui  circonscrit  cepen- 
dant la  figure  de  façon  for- 
melle, avec  ou  sans  conti- 
nuité ;  il  en  est  de  même 
pour  les  figures  d'anges ,  qui, 
en  tête,  buste  ou  figure 
complète,  rayonnent  au- 
tour de  la  représentation 
de  la  Très  Sainte  Trinité  ou 
de  l'une  des  Personnes  di- 
vines, etc.  (fig.  512).  En 
tous  ces  cas  d'agencement 
et  d'application,  ces  fac- 
teurs divers  sont  répartis 
selon  un  dispositif  géométrique  qui,  dans  le  régime  de  la  construction  et  de 
la  composition,  les  met  en  forme  et  en  valeur  d'ordre. 

7°  Les  figures  peuvent  être  multipliées,  indépendantes  les  unes  des  autres 
ou  en  relation,  avoisinées  en  suite  ou  en  procession,  placées  sous  dais  unique 
ou  encore  réunies  en  cadre  commun  subdivisé. 

Avec  les  conditions  diverses  imposées  par  le  cadre  d'opération,  la  repré- 
sentation de  la  figure  humaine  peut  être  multipliée  en  nombre  illimité  :  en 
direction  verticale,  horizontale  ou  oblique.  Elle  établit  ainsi  non  des  groupes 
compacts  et  homogènes,  mais  des  successions  de  sujets  et  de  valeurs  décora- 
tives qui,  par  association  et  rayonnement  réciproques,  don- 
nent au  décor  de  la  surface,  ou  du  relief,  plus  ou  moins  de 
richesse,  de  calme,  d'unité  et  d'ampleur  (fig.  523). 

Chaque  figure  est  alors  à  envisager  isolément,  sans  autre 
rapport  avec  ses  voisines  que  celui  qu'elle  doit  avoir  en  pro- 
portions et  en  harmonie  de  forme,  de  couleur  et  d'apparence 
(fig.  524)  pour  être  de  bonnes  relations  en  leur  compagnie. 
En  ce  cas,  elle  doit  être,  en  elle-même,  complète  de  geste, 
d'expression  et  d'action,  à  tout  point  de  vue. 

Dans  ce  dispositif  particulier,  une  figure  peut  être  en  com- 
munication, relation  et  conversation  de  geste  avec  sa  voisine,      Fig.  508.  La  figure 
sans  pour  cela  donner  l'idée  ou  l'apparence  d'une  scène.  Les     encadrée  par  une 

^  .  -^  ^  forme  eu  niche, 

châsses  en  orfèvrerie  fournissent  maints  exemples  de  l'em-     dans  le  bas-reiief. 
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Fig.  512.  L'Annonciation.  Reproduction  d'après  une  gravure  sur  bois. 

Peinture  de  chevalet  par  Simone  di  Martino  (1285-1344).  École  de  Sienne. 


Têtes  d'anges  ailées  encadrant  la  forme  figurative  du  Saint-Esprit. 

Bustes  associés  à  la  composition  d'une  scène  qui  est  écrite  au  moyen  de  figures  entières. 
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Fip.  513.  Saint  Norbert,  évêque. 

D'après  un  vitrail   du   xv«  siècle  à 
l'église  Saint-Gommaire,  Lierre. 
Coloration  i 

A.  Gris;  B.  jaune;  C.  bleu;  D.  vert; 
E.  rouge;  F.  bleu  clair;  G.  blanc; 
H.  jaune;  /.  tête  morte;  K.  brun. 

Fig.    514.    Saint   Thomas,   apôtre. 
Vignette  d'illustration  du  livre. 

Ces  deux  figures,  qui  ont  le  caractère 
du  décor  en  surface,  sont  placées  sous 
dais  conventionnels  dont  les  éléments 
rappellent  les  organes  de  la  construc- 
tion réelle  architecturale.  Les  bords 
du  sujet  s'harmonisent  avec  ceux  du 
cadre  d'arrêt,  mais  de  façon  particu- 
lière en  rapport  avec  la  technique 
dt-s  méturs  liillrifnts. 


F'S-  513- 
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ploi  de  ce  mode,  sur  leurs  parois,  dans  les  figures  d'apôtres  ou  de  saints  qui 

semblent  s'entretenir  entre  eux  de  ce  qui  a  été  le  mobile  de  leur  action 
commune  en  même  temps  qu'individuelle  (fig. 
518).  Tout  en  étant  établies  indépendantes  les 
unes  des  autres,  selon  les  conditions  de  la  compo- 
sition architecturale,  les  figures  de  ces  saints  per- 
sonnages se  montrent  en  unité  d'esprit  par  une 
communication  réciproque.  Chacun  porte  sa 
caractéristique  personnelle  et  chacun  aussi  se 
met  en  relation  avec  ses  associés  au  service  d'une 
même  cause.  Tous  savent  la  vérité,  en  commu- 
nion et  en  particulier,  sans  la  séparation  brutale 
et  absolue  de  l'égoïsme  et  de  l'égarement. 

Les  suites,  théories  ou  processions  de  saints  et 
de  saintes,  qui  représentent  autant  d'idées  diffé- 
rentes qu'elles  comportent  de  figures,  sont  égale- 
ment de  cette  ordonnance  en  composition  et 
groupées  d'après  le  même  principe  (fig.  517).  Les 
figures  ainsi 
disposées, 
plus  ou  moins 
étrangères  les 

unes  aux  autres,  sont  en  unité  de  masse 

et  de  mouvement,  en  marche  ou  en  pose, 

vers  un  point  unique  de  concentration 

qui,    dans   le   sanctuaire    religieux,    est 

l'autel.  Cette  figuration  en  suite  est  l'effet 

maximum  qu'il  soit  possible  d'atteindre 

au  moyen  de  figures  isolées,  multipliées, 

composées  et  réunies  avec  ou  sans  cadre 

d'accompagnement  autre  que  celui  des 

membres  de  la  construction  (fig.  517  à 

521). 

Les  techniques  d'art  ancien  fournis- 
sent quantité  d'exemples  de  cette  dispo- 
sition. Nos  artistes  modernes  ont  mis  à 
profit  les  ressources  de  cette  façon  si 
simple  d'exposition,  qui  est  très  favorable 
à  l'art  et  à  l'idée.  Flandrin,  dans  ses  pro-  ,    1  „  tk    *  ■   ,■        a- 

\  i'ig.   31O.   Le  Christ  ea   majesté,  encadre  par 

cessions  de  saints  et  de  saintes  à  Saint-  les  symboles  des  évangéHstes. 


I  I 

Fig-  515-    La  figure  située  sous  dais 
fleuri,  en  décoration  de  surface. 


Fig.  317.   PzKsi^.N.NAv.i-s  i-i.LK.-.  iji.  i,  .V;.,.;i.;.    i  ^.j..  a;.;i.;.  1.        i  ^.,.1^-.^  ...urale.  École  de 
Figures  indépendantes,  avoisinées  et  formant  suite  dans  le  sens  horizontal 


de). 


Tra\"ail  en  Métal  repoussé,  ciselé  ei 
Figures  indépendantes  en  communication  relative  par  le  £c 


Cathédrale  de  Tonmai. 
::'  siècle. 
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Fig-   519- 


Les    saints    Ferdinand,    Louis,    Antoine    de  Padoue,   Pierre  Nolasque  et  André. 
d'après  H.  Flandrin  (1809-1864).  École  française. 


Peinture   murale  à  l'Église  de  Saint-Vincent  de  Paul,  à  Paris.  Figures  en  procession,  cortège  ou  suite. 
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Fig.  520.  Le  Prophète  Abdias.  Collégiale  de  Dinant. 

Fraoïmnt  d'un  vitrail  par  G.  Ladon  (École  contemporaine).  Buste  inscrit  dans  nn  rrrric. 


Fig.   .521.   Les  quatre  1;\  an(,i  1  istes.  Chapelle  de  Nicolas  \',  ;iu  Xatican. 

Décor  de  voûte  par  Fra  Angelico  (1387-1455)-  École  florentine. 

Les  figures  rayonnent  dans  le  cadre   qui  est  formé  par  les  membres  de  la  construction. 
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Fig.  523.  Figures  avoisinées  et  en  conversatioa 
situées  dans  un  cadre  commun  subdivisé. 
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Vincent  de  Paul,  à  Paris,  a  été  suivi  et  imité  par  d'autres,  tels  que  :  Aubert 
à  Besançon,  Lameire  dans  son  Catholicon,  etc.,  qui  ont  usé  du  même  prin- 
cipe, chacun  à  sa  manière,  selon  son  carac- 
tère et  avec  son  style  personnel  (fig.  519). 
8°  Les  figures  complètes  ou  incomplètes, 
associées  ou  multipliées  par  deux,  ou  en 
nombre  restreint,  peuvent  avoir  un  cadre 
unique  non  subdivisé  ou  bien  encore  un 
cadre  commun,  subdivisé  en  autant  de  ca- 
dres particuliers  qu'il  en  faut  pour  cha- 
cune d'elles.  Ces  cadres  sont  établis,  con- 
formés et  distribués  d'après  les  règles  et 
les  conventions  vues  ci-dessus. 
9°  Les  figures,  selon  la  commande  du  champ  sur  lequel  doit  se  tracer  la 
composition,  peuvent  être  multipliées,  en  nombre  indéfini,  et  en  tout  sens  de 
direction  d'ensemble.  Chaque  figure  est  alors  envisagée  en  particulier,  dans 
un  caractère  d'harmonie  qui  assure  l'unité  de  forme,  de  couleur  et  de  style, 
à  la  suite  ou  à  l'ensemble  dont  elle  fait  partie. 

10°  Toutes  ces  règles  s'appliquent  à  la  figure  écrite  sur  n'importe  quelle 
surface,  grande  ou  petite,  plane  ou  courbe,  unique  ou  décomposée  (fig.  522). 

Mise  en  scène  de  la  figure.  Dans  l'ordre  professionnel,  comme 
dans  celui  de  la  vérité,  quel  que  soit  le  nombre  de  figures  que  comporte  une 
scène,  l'action  de  tous  les  personnages  qui  participent  à  l'expression  d'une 
même  idée  doit  être  claire  et  précise  de  sens,  par  le  geste  et  par  l'action, 

chacun  d'eux  étant  un  acteur  de  la 

scène. 

Il  résulte  de  ce  principe  que  toutes 
les  figures  groupées  en  scène,  ou  en 
acte  de  communauté,  doivent  être 
visiblement  au  service  d'une  idée 
unique,  commune  à  tous  les  partici- 
pants. Chaque  personnage  intervient 
à  sa  façon,  de  manière,  cependant,  à 
diriger  l'attention  du  lecteur  vers  le 
point  principal  de  la  scène  (fig.  539). 

Les  anciens  ont  toujours  compris, 
admis  et  appliqué  expérimentalement      " 

ce  principe.    Il  n'y  a  que   les  époques        p,g  5,.    Fig^^es  successives,  multipliées,  en  cadre 
de    décadence    qui,    faisant  fi  des  lois,         subdivisé    École  italienne  ixive  siècle). 
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ont  adopté  le  sans-gêne  et  le  laisser-aller  dans  leurs  compositions  d'art,  ne 
tenant  aucun  compte  de  la  raison  et  de  la  logique  dans  l'établissement  de 
la  forme  et  ne  suivant,  en  aspiration  comme  en  action,  que  ce  que  leur 
donnaient  l'impulsion  impressionniste  et  la  distraction  volontaire  ou  non. 
C'est  ainsi  que  certains  personnages,  introduits  dans  une  scène,  ne  par- 
ticipent nullement  à  l'esprit  de  celle-ci  et  semblent  vouloir  réclamer,  pour  eux 
seuls,  les  regards  et  l'attention  du  spectateur.  Les  personnages,  dans  ces  con- 
ditions, ne  sont  que  de  mauvais  figurants  préjudiciables  à  l'intérêt  de  l'ac- 
tion qui  se  déroule  auprès  d'eux  (fig.  540). 

Les  figures  se  mettent  en  scène  d'après  les  lois  de  groupement  que  nous 
pouvons  résumer  dans  les  quelques  cas  généraux  suivants  : 

1°  L'action  de  tous  les  acteurs  qui  font  partie  d'une  scène  se  porte  à  un 
point   central,    duquel   convergent,    ou    vers    lequel 
rayonnent,  tous  les  sujets   (fig.  525  à  527). 

2°  L'action  des  divers  personnages  d'une  scène 
peut  être  en  tout  sens,  c'est-à-dire  en  direction  ver- 
ticale, horizontale  ou  oblique  (fig.  528  à  532). 

30  La  dominante  de  l'intérêt  d'une  scène  peut 
être  placée  dans  la  partie  supérieure  du  tableau  (fig.  531,  535  et  536). 


I+[      ^i> 


Fig.   525- 


Fig.   526. 


1 


.S-!?-  Fig.  528.  F)g.   529.  Fig.  530.  Fig.   531.  Fig.   532. 

4°  Cette  dominante  peut  être  dans  la  partie  inférieure  ou  vers  le  bas  du 
tableau  (fig.  532,  537  et  538). 

5°  Elle  peut  être  dirigée,  ou  située  vers,  ou  sur  un  des  deux  côtés,  droit  ou 
gauche  (fig.  533  et  534). 

6°  Enfin,  la  dominante  de  l'action  peut  se  porter  vers  un  des  angles  supé- 
rieurs, ou  inférieurs,  du  tableau  (fig.  535  à  538). 


Fig-  537- 


Fig.  538. 


Fig-  533- 

Ces  lois  de  répartition,  si  simples,  toutes  de  bon  sens  et  d'esprit  d'ordre, 
furent  observées  par  les  artistes  tant  qu'ils  eurent  conscience  de  la  vraie  jouis- 
sance esthétique  et  du  devoir  social  ;  elles  furent  abandonnées  et  méprisées 
par  ceux  dont  le  programme  d'action  devint  différent  c'est-à-dire,  à  partir  de 


Fig-  539-  La  Communion  des  Apôtres.  Musée  d'Urbin  (Italie). 

Tableau  de  Juste  de  Gand  (xv«  siècle).  Dans  la  composition,  la  foi  des  Apôtres  s'oppose,  sur  la  gauche,  à  l'incré- 
dulité des  païens,  des  hérétiques,  etc.,  sur  la  droite. 


L'attention  est   conduite  au  centre  du  tableau  par  un  rayonnement  de  toute  direction  :  de  haut  en  bas,  de  bas  en 
haut  et  des  deux  côtés  vers  le  milieu. 
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la  Renaissance  du  xvi^  siècle.  Les  compositions  diffuses,  confuses ,  désor données 
de  cette  époque  et  des  suivantes,  qui  suppriment  à  différents  degrés  toute 
dominante  dans  la  forme  d'ensemble  et  qui,  par  conséquent,  disséminent  les 
gestes  en  tout  sens,  font  preuve  d'un  manque  d'équilibre  et  de  calme  dans 
la  manifestation  de  la  vie  et  de  la  pensée  (fig.  540,  579  et  607). 

Mentionnons  enfin  qu'une  figure  de  parti  idéaliste  peut  dominer,  en 
dimensions,  sur  celles  du  groupe  ou  de  la  composition  d'ensemble  dont  elle 
fait  partie.  Les  figures  475,  547,  548,  553,  556,  561,  582  et  611  en  donnent 
quelques  exemples. 

Association,  multiplication  et  combinaison  des  scènes  figu- 
rées. De  même  que  les  figures  se  groupent  pour  constituer  des  scènes,  les 
scènes  elles-mêmes  se  multiplient,  se  combinent  et  s' avoisinent  pour  donner 
un  développement  plus  étendu  et  plus  complet  à  l'exposé  des  thèmes  qu'elles 
décrivent  en  autant  d'actes  qu'elles  comportent  de  sujets  (fig.  547,548,  555, 
598  à  600,  615  à  617). 

Un  certain  nombre  de  scènes  figurées,  qui  ont  trait  à  une  seule  et  même 
idée,  peuvent  être  juxtaposées  ou  superposées,  chacune  ayant  son  cadre  par- 
ticulier dépendant  de  l'ensemble.  C'est  le  cas  pour  les  faits  de  la  vie  de  N.  S. 
Jésus-Christ  ou  de  celle  des  saints  (fig.  565, 566, 572, 583  et  611),  que  les  divers 
arts  interprètent  et  disposent,  chacun  à  sa  façon,  en  autant  de  solutions  dans 
le  vitrail,  la  peinture  murale,  la  sculpture  monumentale  ou  mobilière,  etc. 

Les  scènes  multipliées  en  avoisinement  peuvent  avoir  un  cadre  indépendant, 
particulier  pour  chacune  d'elles;  la  liaison  de  l'une  à  l'autre  s'opère  par  le 
sens  de  l'idée  qui  leur  est  commune  et  par  l'unité  dans  les  formes  architec- 
turales de  leurs  encadrements,  qui,  dans  leur  suite,  n'en  forment  qu'un  seul. 

Les  scènes,  dont  le  nombre  ne  se  limite  que  d'après  la  convenance  en  com- 
position et  d'après  le  caractère  en  adaptation,  peuvent  se  réunir,  s'avoisiner, 
se  combiner  dans  un  cadre  unique  commun.  Chaque  scène  s'harmonise  par  le 
dessin  de  sa  composition  avec  sa  précédente  et  sa  suivante  (fig.  594),  sans 
interruption  autre  que  celle  marquée  par  l'action  des  personnages.  Il  va  sans 
dire  que,  dans  son  apparence,  cette  réunion  peut  être  de  caractère  plus  ou 
moins  géométrique  et  conventionnel  ou  bien  de  sens  et  d'impression  natu- 
ralistes, par  l'usage  de  la  perspective  et  du  rendu  réaliste. 

La  multiplication  des  scènes  distribuées  sur  un  champ  commun,  sans  autre 
cadre  que  celui  qui  cerne  l'ensemble,  se  voit  aussi  sous  forme  de  composi- 
tions minuscules  qui  encadrent  le  sujet  principal,  ou  bien  encore  en 
scènes  de  dimensions  réduites,  qui,  par  des  effets  perspectifs,  sont  semées  ou 
disséminées  dans  le  fond  de  la  scène  du  premier  plan  ou  d'un  plan  plus 
proche  que  le  leur  (fig.  540  et  576). 
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Les  manières  de  traduction  et  d'application  de  la  figure  que  nous  venons 
d'entrevoir  ont  en  vue  la  mise  en  geste  de  celle-ci  pour  toute  circonstance 
et  toute  condition  de  réalisation.  Quel  que  soit  le  milieu  où  elle  est  pro- 
duite, la  figure  humaine  doit  être,  avant  tout,  un  geste  expressif  de  vie. 
Ce  geste  se  possède  et  se  règle  quand  son  auteur  se  montre  observateur  fidèle 
de  la  loi  :  il  est  alors  dans  le  régime  de  l'ordre  ;  il  n'est  plus  que  vide  ou  vague 
de  bon  sens,  et  plus  ou  moins  plaisant,  quand  il  ne  cherche  qu'à  être  agréable, 
ainsi  qu'une  mode  passagère. 

Plus  l'art  poursuit  en  recherche  le  plaisir  vain  et  trompeur,  moins  il  est, 
en  fond  et  en  forme,  vrai  et  bienfaisant  dans  ses  effets.  L'art  fidèle  au  devoir 
ne  vise  qu'à  sa  fin  :  le  Beau. 

La  documentation  qui  suit  cet  exposé  a  chacun  de  ses  sujets  accompagné 
d'une  légende  explicative  le  rattachant  aux  divers  cas  de  composition 
que  nous  venons  de  présenter  en  règles  générales.  En  tous  ces  exemples, 
choisis  entre  mille,  on  trouvera  la  preuve  de  la  grande  liberté  d'action  que 
la  loi  laisse  à  l'opérateur  pour  ce  qui  concerne  la  composition  et  le  style  en 
forme  d'art  et  de  métier.  En  eux  se  marque  tout  autre  chose  que  le  forma- 
lisme intransigeant  de  la  science  exclusive  et  la  sécheresse  du  tracé  com- 
passé d'allure  industrielle.  Chacun,  à  son  gré  et  pour  son  propre  avantage, 
pourra  multiplier  à  discrétion  ces  témoins,  qui,  tous,  se  rattachent  à  l'essence 
de  la  devise  du  Bulletin  des  Métiers  d'art  :  «  L'art  est  esprit,  l'art  est  matière  »  ; 
esprit  qui  commande  et  matière  qui  obéit. 


En  manière  de  conclusion  pratique,  voici,  ami  lecteur,  quelques  lignes 
écrites  en  1847.  Elles  sont  d'E.  Cartier,  un  des  vaillants  champions  de  la 
Foi  catholique  au  siècle  dernier.  A  leur  lecture,  on  se  remémore  le  conseil 
de  nos  Saints  Livres  :  «  Voyez  vos  Pères  dans  la  Foi  et,  considérant  quelle  a 
été  la  Fin  de  leur  vie,  imitez  leurs  œuvres.  »  Nous  serons  à  bonne  école  auprès 
de  Cartier,  d'autant  plus  que  notre  ambiance  de  vie  a  bien  des  analogies 
avec  celle  de  son  temps,  particulièrement  en  ce  qui  concerne  l'art. 

L'auteur  étudie,  pour  les  Annales  archéologiques  (Didron,  t.  VII,  p.  i.), 
avec  un  à-propos  de  circonstance,  l'esthétique  de  Savonarole,  le  défenseur 
et  le  martyr  de  la  cause  de  l'art  chrétien  au  xv^  siècle,  en  face  de 
la  poussée  sensuelle  et  impure  de  la  Renaissance.  Après  sa  réhabilitation 
en  principe,  il  dit  :  «  ...  En  sollicitant  et  en  accomplissant  ces  sacrifices 
volontaires  (autodafés  d'oeuvres  licencieuses  et  immorales),  Savonarole  et 
ses  partisans  méritèrent  bien  de  l'art,  dont  le  vice  est  le  plus  grand  ennemi. 
Saint  Thomas  l'établit  formellement  :  «  Si  quelque  artiste,  dit-il,  fait  une 
chose  mauvaise,  ce  n'est  pas  une  œuvre  d'art,  c'est  un  crime  contre  l'art. 
Celui  qui  sait  une  chose,  et  qui  ment,   ne  parle  pas  selon  la  science,    mais 
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contre  la  science;  la  science  et  l'art  ont  le  bien  pour  objet.  »  Dans  un  autre 
endroit,  il  prouve  que  les  vertus,  et  surtout  la  chasteté,  favorisent  la 
science,  et,  à  plus  forte  raison,  l'art,  qui,  selon  lui,  est  une  vertu  par  la 
volonté.  La  volupté  est  un  poison  pour  les  nations  comme  pour  les  indivi- 
dus; quand  elle  a  touché  un  peuple,  la  poésie  et  les  beaux-arts  en  dispa- 
raissent, comme  tombent  les  fleurs  et  les  feuilles  d'un  arbre,  dès  que  la  mort 
est  à  la  racine.  Mieux  vaut  pour  nous  une  défaite  sanglante  sur  un  champ 
de  bataille  qu'un  mauvais  livre  dans  nos  familles.  Les  branches  coupées 
renaissent  au  printemps  ;  mais,  si  vous  détruisez  la  sève,  rien  ne  reverdira. 
»  Quant  à  ces  études  du  nu,  que  les  artistes  apportèrent  et  brûlèrent  avec 
des  peintures  licencieuses,  il  faut  bien  comprendre  que  Savonarole  ne 
défendit  jamais  la  science  du  nu;  il  en  condamna  seulement  la  publicité. 
Savonarole  ne  pouvait  parler  autrement  que  l'Église.  Dieu  avait  fait  le  nu 
innocent  et  pur;  l'homme  l'a  rendu  mauvais,  et  c'est  dans  la  gloire  du  ciel 
seulement  qu'il  retrouvera  sa  qualité  première.  Voilà  ce  qu'avait  examiné 
et  décidé  la  profonde  théologie  du  moyen  âge.  En  dehors  de  l'enseigne- 
ment catholique,  la  sagesse  humaine,  en  scrutant  les  lois  de  notre  nature, 
reconnut  aussi  la  nécessité  de  la  décence  et  les  nobles  exigences  de  la  pudeur. 
Savonarole  invoquait  le  témoignage  d'Aristote,  qui  recommandait  d'éloi- 
gner des  enfants  les  nudités  des  statues  et  qui  voyait  là  un  attentat  contre 
leur  vertu  et  contre  leur  âme.  (Ovide  lui-même  déclare  qu'il  faut  éviter 
de  mener  les  enfants  dans  les  temples,  de  peur  que  les  statues  des  dieux 
ne  leur  apprennent  ce  qu'ils  ne  doivent  pas  savoir.  Cependant,  les  anciens 
ont  su  revêtir  d'une  certaine  chasteté  la  nudité  de  leurs  chefs-d'œuvre  : 
la  Vénus  de  Médicis  est  plus  décente  que  beaucoup  de  nos  figures  habillées. 
Dès  que  nos  premiers  parents  ouvrirent  les  yeux  au  mal  et  rougirent  d'être 
nus,  la  concupiscence  nécessita  un  voile,  et  Dieu,  dans  sa  miséricordieuse 
justice,  leur  donna  lui-même  des  vêtements.  Depuis,  la  nudité  a  été  le 
signe  de  l'incapacité  de  l'enfance  ou  la  marque  de  la  dégradation  sauvage. 
Le  vêtement,  au  contraire,  indique  l'homme  fait  et  la  nation  civilisée.  Le 
costume  sévère  de  l'Europe  signale  le  progrès  des  idées  dans  les  autres 
parties  du  globe.  Aussi,  depuis  l'Évangile  surtout,  l'art,  qui  est  à  la  fois 
l'enseignement  et  l'expression  des  mœurs,  l'art  doit  éviter  le  nu.  L'artiste, 
dans  les  laborieuses  études  de  l'atelier,  peut  sans  doute  en  pénétrer  les 
secrets,  afin  de  s'approprier  les  mouvements  extérieurs  et  les  combinaisons 
variées  de  la  pensée;  la  préoccupation  de  l'esprit  peut  même  éloigner  de  lui 
le  danger.  Il  cherche  les  lois  du  beau  dans  la  chair,  comme  le  médecin  décou- 
vre celles  de  la  vie  dans  la  mort  ;  mais  cette  génération  de  la  science  doit 
rester  secrète  et  mystérieuse  pour  la  société,  qui  en  connaît  les  résultats, 
comme  elle  voit  les  enfants  qui  sortent  du  mariage. 
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»  L'art  va  surtout  au  peuple;  or,  le  peuple  n'a  pas  l'éducation  artistique, 
ni  ce  tact  privilégié  qui  nous  fait  apprécier  l'ordre  des  proportions,  l'har- 
monie des  couleurs  et  le  mérite  de  la  composition.  Le  peuple  n'aperçoit 
que  la  forme  générale  des  choses,  et  la  forme  du  nu,  c'est  la  concupiscence, 
comme  la  forme  de  l'art  chrétien  est  l'Évangile.  Aussi  le  peuple  ne  reçoit 
du  nu  qu'une  impression  charnelle  et  grossière.  Et  ne  dites  pas  surtout 
que  la  perfection  matérielle  purifie  le  nu  et  le  transfigure;  une  vertu  sur- 
naturelle pourrait  opérer  ce  miracle,  mais  jamais  le  seul  talent  de  l'artiste. 
Une  oeuvre  est  mauvaise  dès  qu'elle  est  contraire  à  la  pudeur,  ce  trésor 
que  nous  admirons  dans  nos  mères  et  dans  nos  sœurs.  Une  courtisane, 
fût-elle  éclatante  de  beauté  et  de  parure,  ne  pénétrera  jamais  dans  le  sanc- 
tuaire de  nos  familles,  et  nous  détournerons  même  nos  enfants  de  son 
dangereux  passage. 

»  D'ailleurs,  la  publicité  du  nu  n'est  pas  seulement  un  danger  pour  la  so- 
ciété :  c'est  une  ruine  pour  l'art. 

»  L'étude  exclusive  et  passionnée  du  nu  abaisse  l'intelligence  à  des  choses 
inférieures.  Le  corps  opprime  l'esprit  et  le  détourne  de  l'idéal  et  du  beau 
véritable.  Est-ce  que  cette  chair  vulgaire  et  vénale,  que  vous  mannequinez 
à  loisir,  est  capable  d'inspirer  votre  âme  et  de  l'initier  au  monde  invisible 
des  idées  que  vous  devez  comprendre  et  communiquer?  Le  scalpel,  qvii 
analyse  un  cadavre,  suffit-il  pour  révéler  aux  savants  les  merveilles  et  les 
mystères  de  notre  nature?  Le  matérialisme  est  aussi  funeste  à  l'art  qu'il 
est  nuisible  à  la  science.  L'histoire  le  prouve  comme  la  raison.  L'art  chré- 
tien avait  adopté  tous  les  préceptes  de  l'Évangile,  qui  nous  impose  la  pureté 
du  désir  même.  De  longs  et  chastes  vêtements  voilaient  des  corps  spiri- 
tualisés.  Les  statues  chrétiennes  du  moyen  âge  nous  rappellent  cette 
pudeur  si  poétique  de  la  Légende  dorée,  racontant  qu'une  lumière  éblouis- 
sante revêtit  le  corps  de  la  Sainte  Vierge,  de  sorte  que  les  femmes  qui  l'ense- 
velissaient purent  l'envelopper  sans  le  voir.  L'art  chrétien  fit  de  même  : 
une  vertu  céleste  couvre  toutes  ses  figures  et  le  nu  n'y  paraît  jamais  que 
dans  les  deux  seules  conditions  où  il  est  sans  danger  pour  nous,  c'est-à-dire 
dans  la  souffrance  et  dans  la  mort.  Comme  la  sainteté  détruit  la  laideur, 
la  douleur  éloigne  la  concupiscence.  Quelle  pensée  mauvaise  peut  surgir 
devant  des  corps  amaigris  par  la  pénitence,  affaiblis  par  le  jeûne  et  la 
mortification?  Quoi  de  plus  virginal  que  ces  christs  dépouillés,  rendant  à  la 
chair  l'innocence  qu'Adam  lui  a  fait  perdre  et  préparant  par  la  mort  ces 
nudités  glorieuses  que  nous  verrons  d'un  œil  pur  dans  le  ciel  !  Si  nous 
voulons  mesurer  la  distance  qui  nous  sépare  des  artistes  du  moyen  âge, 
comparons  à  nos  christs  modernes,  qui  se  tourmentent  et  se  désespèrent 
sur  la  croix,  ces  christs  ineffables  dont  les  pieds  s'affaissent  dans  l'expiation, 
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tandis  que  leurs  mains,  volontairement  percées,  s'ouvrent  vers  Dieu  pour 
lui   offrir   le   monde   pardonné. 

»  Lorsque  l'art  descendit  des  hauteurs  de  l'Évangile  et  tomba  par  le  natu- 
ralisme jusqu'aux  nudités  de  la  Renaissance,  non  seulement  l'inspiration 
fut  tarie,  mais  le  beau  extérieur  disparut.  Il  est  faux  de  dire  que  la  Renais- 
sance perfectionna  ce  que  nous  appelons  la  forme;  l'art  chrétien  l'avait 
recherchée  dès  le  commencement,  et  jamais  la  laideur  n'y  a  été  admise 
comme  une  expiation,  comme  un  système.  Les  disputes  sur  la  beauté  du 
Christ  ont  pu  exister  pour  les  rhéteurs,  mais  non  pour  les  artistes.  Les 
christs  livides  qu'on  reproche  à  l'école  byzantine  sont  pénibles  à  voir, 
parce  que  le  pinceau  n'a  cherché  à  y  rendre  que  la  souffrance.  Lorsqu'on 
veut  faire  le  laid,  il  est  très  facile  de  réussir  :  il  suffit  de  rompre  la  symétrie 
des  traits  pour  rendre  difforme  le  plus  beau  visage.  Les  figures  grecques 
sont  toutes  d'une  régularité  parfaite.  Au  lieu  de  juger  l'art  byzantin  par 
les  médiocrités  de  ses  peintres  obscurs,  qu'on  examine  seulement  ces  ivoires 
où  le  Christ  bénit  des  empereurs  :  on  sera  frappé  de  leur  beauté  comme 
de  leur  grand  caractère.  Quant  à  l'école  italienne,  depuis  Giotto  jusqu'à 
Raphaël,  on  verra  le  beau  extérieur  s'y  développer  insensiblement  :  c'est  le 
cygne  qui  acquiert  graduellement  la  blancheur  de  son  plumage.  Raphaël 
sépare  le  moyen  âge  de  la  renaissance,  comme  une  de  ces  divinités  à  deux 
faces  qui  regardaient  le  passé  et  l'avenir.  Mais  le  côté  de  son  talent  qui  est 
tourné  vers  le  passé  est  le  plus  jeune  et  le  plus  admirable,  l'autre  nous 
montre  les  rides  de  l'âge  et  les  signes  de  la  décadence.  Entre  la  «  Dispute 
du  Saint-Sacrement  »  et  les  scènes  mythologiques  de  la  Farnésine,  il  y  a 
une  chute  qu'on  ne  peut  nier,  mais  qui  est  plus  évidente  encore  dans  ses 
élèves  que  dans  ses  derniers  ouvrages.  Prenez,  par  exemple,  Jules  Romain 
et  cherchez  dans  ses  œuvres  les  grands  poèmes  religieux  et  historiques 
que  son  maître  fit  au  Vatican  :  vous  n'y  trouverez  que  des  idées  sensuelles 
sous  des  formes  abruties.  L'école  de  Raphaël  tomba  rapidement  jusqu'au 
cynisme  et  produisit  enfin  des  choses  que  le  paganisme  même  n'eût  pas 
inventées,  si  Tibère  ne  les  eût  commandées  pour  ses  infamies  de  Caprée. 

»  Oui,  la  Renaissance  est  un  mal  dont  l'art  n'est  pas  encore  guéri.  Cet  art, 
elle  l'a  plié  sous  le  joug  d'une  imitation  matérielle;  elle  l'a  emprisonné  dans 
les  cinq  ordres  d'une  architecture  étrangère;  elle  l'a  séparé  des  idées  reli- 
gieuses, qui  font  la  vie  de  la  civilisation  moderne;  elle  a  brisé  des  types 
traditionnels  que  tous  comprenaient  et  goûtaient.  L'art  enfin  a  cessé  d'être 
l'ami  du  peuple  pour  devenir  le  courtisan  et  l'esclave  des  riches;  la  peinture 
s'est  prostituée  aux  caprices  et  aux  voluptés  des  grands.  Chez  nous,  par 
exemple,  après  le  siècle  de  Louis  XIV,  qui  préférait  la  faconde  de  Lebrun 
au  génie  si  pur  et  si  distingué  de  Lesueur,  l'art  s'est  fait  le  tapissier  des 
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boudoirs  de  la  régence.  L'école  de  David  est  venue  l'en  retirer;  mais  elle 
n'a  su  malheureusement  lui  donner  que  des  idées  païennes. 

»  Que  deviendra  l'art  cependant,  s'il  ne  se  rattache  à  des  doctrines  reli- 
gieuses?... Voyez  le  spectacle  qu'offrent  nos  expositions  publiques. 

»  Puisque,  malgré  ma  réserve  et  ma  répugnance  à  juger  les  choses  contem- 
poraines, je  suis  entraîné  à  en  parler,  j'ajouterai  qu'un  artiste  de  nos  jours 
est  presque  irrésistiblement  conduit  à  faire  des  œuvres  licencieuses  et 
mauvaises;  l'éducation  qu'il  reçoit  l'y  amène  naturellement.  Lorsqu'il 
a  résolu  de  conquérir  par  son  talent  le  bien-être  ou  la  gloire  que  sa  fortune 
et  sa  naissance  lui  refusent,  il  entre  dans  un  atelier  où  sa  jeunesse  se  passe 
en  face  d'un  modèle,  sans  que  la  littérature  et  l'histoire  viennent  éclairer 
son  intelligence.  Le  beau  peut-il  lui  apparaître  dans  cette  enceinte  enfumée, 
au  milieu  des  sales  propos  d'une  intimité  grossière?  Aussi,  n'apprend-il 
que  le  nu,  et  quand,  après  quelques  années,  il  le  copie  passablement,  il  entre 
à  l'école  des  Beaux-Arts  pour  s'y  perfectionner,  et  il  n'a  plus  rien  à  désirer, 
lorsqu'à  force  d'en  modeler,  il  obtient  pour  ses  vieux  jours  une  retraite 
à  l'Institut.  L'art,  tel  que  le  nu  le  fait,  n'est  qu'un  métier  qui  produit  des 
choses  nulles  ou  dangereuses.  Si,  en  sortant  de  la  pratique  de  l'art,  nous 
nous  réfugions  dans  sa  théorie  et  dans  son  histoire,  que  trouvons-nous? 
Quel  chaos  et  quelle  ignorance  !  que  d'erreurs  et  d'injustices  dans  l'appré- 
ciation des  artistes  et  la  comparaison  des  écoles  !  Les  journalistes  répètent 
les  sottises  qu'ils  ont  entendu  dire  ou  parlent  d'après  des  sollicitations 
et  des  intérêts  privés.  Le  public  les  croit  :  que  faire  contre  l'opinion,  cette 
magistrature  sans  appel?...  Bien  des  obstacles  empêchent  notre  époque 
de  revenir  à  l'art  chrétien;  mais  c'est  notre  devoir  d'y  tendre,  quelque 
difficile   que   soit   le   succès...  » 

Ami  lecteur,  ces  dernières  paroles  sont,  en  legs  de  famille  chrétienne, 
un  programme  d'action  dont  une  part  de  réalisation  vous  revient.  Que  Dieu 
vous  aide  à  l'accepter  et  à  l'accomplir  pour  sa  Gloire. 


Fig.  541.  La  Vierge  en  prière.  Musée  d'Aiweis 

Quentin  Metsys.  École  néerlandaise  du  xvi»  siècle. 


Le  buste  exprime,  à  lui  seul,  toute  l'idée  particulière  et  spé- 
ciale de  l'auteur.  Les  contours  du  sujet  s'hannonisent  avec 
ceux  du  cadre  géométrique.  L'action   de   la  composition  se 


porce  d'un  bord  du  tableau  vers  l'autre. 
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Fig.  542.  Les  saints 
Benoît,  Maur  et 
Placide.  École  de 
Beuron.  Figure  assise 
deface  etagenouillée. 
Action  des 
,.1j_  bords  vers 
^  l'axe. Corapo- 


sit.dans  un  rectangle. 

Fig.  543.  La  Vierge 
ET  l'Enfant  Jésus. 
Peinture  murale  par 
P.  Gerrits.  (Ec.  hol- 
landaise moderne). 
Action  d'un  bord  du 
tableau  vers  l'autre 
et  d'aplomb  en  face. 

Fig.  544.  NoÉ.  Car- 
ton de  vitrail,  par  G. 
Ladon.  Figure  assise, 
inscrite  dans  un  cer- 
cle. 
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Fig.   545.  \-iERGE-MÈRE.  Miniature  attribuée  à  Jacquemart  de  Hesdin. 

(Fin  du  xiV  siècle). 
Livre  d'Heures   du   duc   de  Berry,  à  la  Bibliothèque  royale  de  Bruxelles. 


Composition  dans  une  forme  rectangulaire.  En  statique,  on  voit  les  figures 
assises  en  positions  de  trois-quarts  et  de  profil.  Le  dessin  et  le  modèle  de  cet  e 
très  déUcate  page  sont  tout  conventionnels.  Le  geste  est  actif,  calme,  alliant  la 
forme  naturelle  au  meilleur  esprit.  Le  sentiment  du  réel  et  du  vrai  y  est  intense. 
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Fig.   346.   Les  quatre  Saints  couronnés.  Orsaniiiichcle  à  Florence. 

Sculpture  en  marbre  par  Nanni  di  Benco  (xv"  siècle). 
La  figure  est  présentée  :  complète,  debout,  avoisinée  en  groupe  placé  sous  dais  ;  en  scènes  situéesdans  un 
cadre  commun  non  subdivisé  de  forme  rectangulaire  et  en  buste  cjui  rayonne  dans  un  forme  triangulaire. 
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Fig.  549.  Saint  Michel. 
Statue  terminant  la  flèche 
de  l'Hôtel  de  Ville  de  Bru- 
xelles. Œuvre  de  dinande- 
rie  du  xv-'  siècle. 
La  figure  se  voit  debout 
et  reposant  en  équilibre 
stable  sur  un  seul  point. 
De  caractère  robuste  et  de 
geste  clair,  cette  figure  est 
de  grand  effet. 
«  Le  Saint  Michel  de  l'Hô- 
tel deVille  de  Bruxelles  est 
sans  doute  l'œuvre  de  di- 
nanderie  la  plus  remar- 
quable que  l'on  connaisse. 
Entièrement  en  cuivre 
repoussé,  il  mesure  envi- 
ron cinq  mètres  de  haut... 
L'architecte  du  palais 
communal  ne  pouvait  ima- 
giner de  terminaison 
mieux  adaptée  à  la  su- 
perbe flèche.  Prise  en  elle- 
même,  l'oeuvre  n'est  pas 
moins  remarquable  ;  vue 
en  place,  sa  silhouette  pro- 
duit un  effet  des  plus  déco- 
ratifs et  des  plus  impres- 
sionnants. Pour  la.  juger 
de  près,  il  faut  la  raisonner 
d'abord  et  écouter  le  sen- 
timentensuite.Aprèj  avoir 
reconnu  que  le  but  de 
l'artiste  était  de  créer  une 
œuvre  d'art  appliquée  à 
l'architecture  pour  une 
vision  lointaine,  qu'il  de- 
vait se  plieraux  nécessités 
d'une  construction  ad  hoc 
et  ne  pouvait  reculer  les 
bornes  de  la  technique  de 
son  métier,  on  se  retrouve 
devant  une  œuvre  de 
grande  maîtrise...  Ayant 
fait  la  part  de  la  simplifi- 
cation des  moyens  et  de 
l'exagération  des  formes 
nécessitées  parla  destina- 
tion de  l'œuvre...  on  con- 
centre ce  qu'il  y  a  dans 
les  quelques  lignes,  les 
quelques  bosses  de  cette 
statue...  :  Le  Saint,  vain- 
queur de  Satan,  chante 
l 'alléluia.  Aucun  détail 
n'est  étranger  à  cette  im- 
pression dominante.» 

E.  Gevaert,  Bulletin  des 
Métiers  d'art,  oct.  1903. 


LA  FIGURE  EN  COMPOSITION. 


Fig.  550.  Vierge-Mère.;SS.  Augustin,  Jean  l'Évaxgéusie,  SÉBASTIEN  ET  An  roiN-E,,Orfrois  liturgiques. 

Travail  de  Cologne  (xv=  siècle),  tissé  et  rehaussé  de  broderie    (Kensington  Muséum  à  Londres). 
Les  figures  sont  exécutées  en  effet  de  surface'et  en  style  conventionnel  idéaliste  de  la  fin  du  moyen  âge. 
Chacune  repose  sur   un   terrain  indépendant.   Elles  sont  superposées  sur  un  plan  rectangulaire,  qui  est 
déterminé  dans  le  sens  vertical  par  les  bords  des  bandes. 

LA  FIGURE  EN  COMPOSITION. 


Fig.551  Krag.de  CARTON  UK  Vil  RAIL,  p.u  G- Brasseur. 
La  figure  est  équilibrée  en  différentes  positions.  L'en- 
semble est  coupé  par  un  membre  d'architecture. 

LA  FIGURE  EN  COMPOSITION. 


Fig.  552.  L'Arbre  de  Jessé.     Église  de  Pepinster, 

D'après  un  carton  de  vitrail  de  G.  Ladon. 
Exemples  de  la  figure  couchée  et  assise  en  compo- 
sition idéaliste    qui,    rationnellement,    épouse    les 
formes  de  la  construction. 


533-  La  Vierge-Mère  couronnée  par  les  Anges. 

Volet  central  du  Tryptique  de  Moulins.  École  française  du  xV  siècle. 


Peinture  sur  bois. 


Concentration  de  l'attention  et  de  l'action  vers  le  milieu  du  tableau.  Convergence  (en  haut)  et 
divergence  (en  bas)  dans  les  figures  d'anges.  La  Vierge  et  l'Eniant  dominent,  dans  la  composition, 
sur  les  autres  figures,  par  leur  taille  relativement  plus  grande. 


LA  FIGURE  EN  COMPOSITION. 


Fig-  557-  Retable  d'attel  en  pkinjtrk,  par  J.  Antony.  (Éc.  anvcr  .oisr  contemporaine). 
Église  Saint- Rombaut,  à  Malines. 

1  Mouvement  porté  des  deux  bords  latéraux  vers  le  centre  du  tableau.  Compo- 

-4-14-    iition  savanteet  digne,  mais  empreinte  de 
I  sens  naturaliste. 


Im;-,'    ,5,5»,  \'iERr,E-MÈRE  ET  Saints. 

Composition     de     G.     Guffens     (182,^-1901). 
Construction  par    parallèles    indépendantes. 


Fig.  559.  Madone  de  Foligno,  par  Raphaël. 
L'aclivilé  et  l'attention  sont  portées  en  un 
seul  point  vers  le  haut  du  tableau. 


/I\ 


LA  FIGURE  EX  COMPOSITION. 


I        1   ri,  it  iiiLum    lu  xiv  Mècle,  au  Keiisington  Aliisoum. 
r— -1   Fig.  560.  Saint  Pierre  et  saint  Pau l.  apôtre.,   bn'  ^^"  '^^  subdivisé  en  champs  particuliers. 

U)~    Figures  debout,  portant  plus  sur  une  jambe  que  sur  1  autre.  Cadre  comn  u  ^.^. 

IIZJ   Figures  associées,  en  avoisinement,  avec  correspondance  de  geste.  -  Figure  d  ange, 

LA  FIGURE  EN  COMPOSITION. 
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Fig.  564.  Mort  de  saint  Benoît,  d'après  une  fresque  du  Mont-Cassin-  École  de  Beuron  (xix^  siècle). 

L'attention  et  l'action  se  portent  vers  un  point  qui  est  situé  au  centre  de  la  composition.  Les  masses 
horizontales  et  verticales  dominant  dans  l'ensemble,  il  en  résulte  une  stabilité  très  calme. 


Fig.  S65.  Le  Jugement  dernier,  par  Fra  Angelico  de  Fiesole.  Éc.  florentine  du  xV  s.  Académie  de  Florence. 
Composition  par  zones  superposées;  dominante  en  haut  et  au  milieu  du  sujet;  attraction  et  répulsion 
latérales.  L'action  est  en  direction  oblique  du  bas  vers  le  haut,  à  gauche,  et  du  haut  vers  le  bas,  à  droite. 


/I\ 


LA  FIGURE  EN  COMPOSITION. 


Fig.  566.  La  Fontaine  mystique.  Figure  de  l'Eucharistie.  Musée  du  Prado,  à  Madrid. 

Peinture  de  Hubert  Van  Eyck  {1366-1426).  École  néerlandaise. 
~~.     Tl  Cette  composition  de  belle  ordonnancé  combine   le   calme   de  l'horizontale,   la   stabilité 
'Wj    de  la  verticale  et  l'action   de  l'oblique.  Dans  les  trois  zones  horizontales  superposées, 
— I   l'action  se  porte  des  bords  du_tableau  vers  le  miheu.   La  figure  s'y  voit  sous  dais. 

LA  FIGURE  EN  COMPOSITION. 


Fig.  567.  L'Annonciation,  d'après  le  carton  d'une  peinture  murale  de  l'abbaye  d'Emmaus,  à  Prague. 

École  de  Beuron  (xix«  siècle). 


{If 


A  observer  :  la  figure  de  la  Vierge  portant  plus  sur  un  pied  que  sur  l'autre;  la  figure  de  l'ange 
agenouillé;  la  nuée  divine  symbolique  rayonnante  et  la  forme  figurative  du  Saint-Esprit.  L'action 
dominante  de  cette  scène  se  porte  vers  un  côté  du  tableau  et,  par  réciprocité,  d'un  côté  à  l'autre. 


LA  FIGURE  EN  COMPOSITION. 


Fig.  568.  Sainte  Anne,  la  Vierge  et  Jésus-enfant. 

Tapisserie  bruxelloise  du  premier  tiers  du  xvi<^  siècle,  au  Musée  du  Cinquantenaire,  à  Bruxelles. 


i^} 


'In  équilibre  et  en  stabilité  se  voit  l'application  de  la  figure  assise.  En  composition,  l'attention  est 
lortée  au  centre  du  tableau.  Malgré  sa  tendance  au  naturalisme,  cette  œuvre  est  établie  selon  les 
lois  géométriques  de  la  construction  architecturale  et  du  groupement  équilibré  des  figures. 


LA  FIGURE  EN  COMPOSITION. 


Fis;.  56g.  Saint  Etienne  distribue  les  biens  de  l'Église  aux  pauvres. 

Fresque  de  Fra  Angelico  de  Fiesole  (1387-1455),  dans  la  chapelle  de'Nicolas  V,  au  Vatican. 
►  •4-J  L'action  de  la  scène  se  porte  tout  entière  sur  le  personnage  principal  qui  occupe  le  milieu  du  tableau. 
Le  geste  calme,  contenu  et  pénétrant  est,  dans  sa  forme,  empreint  de  l'esprit  religieux  de  l'auteur. 


LA  FIGURE  EN  COMPOSITION. 


Fig.  570.  Rencontre  de  S.  Joachim  et  de  Ste  Anne  a  la  Porte  dorée. 

Fresque  de  Giotto  (1266-1336),  à  l'Église  de  l'Arena.  à  Padoue. 


Scène  en  convergence  vers  un  point  situé  dans  le  milieu  du  tableau.  Cette  composition,  d'un 
idéalisme  très  élevé,  appartient  à  la  période  qui  marque  l'apogée  de  l'art  chrétien.  Dans  sa  forme 
de  style,  la  nature  et  l'esprit  rencontrent  toutes  les  délicatesses  du  procédé,  du  sentiment  et  de 
l'expression  et,  entre  autres  :  a)  composition  essentiellement  conventionnelle,  de  caractère  architectural; 
b)  usage  de  la  perspective,  sans  trompe-l'œil  qui,  sans  donner  dans  le  sens  réaliste,  adoucit  la  sévérité  du 
caractère  monumental  ;  c)  sentiment  profond  de  la  vie,  en  corps  et  en  âme,  dans  le  geste,  l'expression  et 
l'action;  rfj  rendu  technique  simple,  sans  tour  de  force  et  sans  surcharge  de  matérialité  ou  de  légèreté 
décorative.  Il  est  difficile  de  trouver  meilleur  sujet  d'analyse  pour  la  formation 'esthétique  en  pensée, 
composition  et  art. 


LA  FIGURE  EN  COMPOSITIOiN. 
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573.   Le  Pape  saint  Sixte  remet  a  saint  Laurent  les  trésors  de  l'Église. 

Fresque  de  Fra  Angelico  (IJ87-1455),  à  la  chapelle  de  Nicolas  V,  au  Vatican. 
L'action  de  cette  scène  est  double  :  i"  la  dominante  se  porte  du  centre  vers  le  côté  ;  2°  la  secondaire,  du 
bord  latéral  vers  le  milieu.  En  accident  de  geste,  les  deux  groupes  sont  réunis  par  l'intermédiaire,  ou 
trait  d'union,  du  diacre  qui  suit  le  saint  Pontife. 


LA  FIGURE  EN  COMPOSITION. 


Fig.  574-  Adokaiiun  des  Mages.  Musée  du  Prado,  a  Madrid. 

Triptyque  en   peinture  par  Jérôme  Bosch  (1450-1518).  École  flamande. 


^f} 


Action  simple,  présentée  selon  le  sens  ^traditionnel  de  composition,  mais  avec  tendance  au  laisser-aller, 
soi-disant  décoratif,  de  la  Renaissance.  Cette  action  est  portée  vers  la  médiane  et  au  bas  du  tableau. 
Des  scènes  minuscules  distribuées  dans  le  fond,  se  relient,  par  ridée,''au  sujet  principal  de  premier  plan. 


LA  FIGURE  EN  COMPOSITION. 


Fig.  575.  Martyre  de  saint  Adrien.  Fragment  d'un  retable  en  bois  sculpté 
à  l'église  de  Boendael,  près  Bruxelles.  École  brabançonne 
de  la  fin  du  xvi=  siècle. 


Le  groupement  des  figures  porte  l'attention  vers  le  sujet  principal  de 
l'œuvre,  qui  est  situé  au  milieu  du  tableau.  Quel  que  soit  son  geste, 
chaque  figure  converge  au  centre  de  la  scène,  vers  la  figure  du  saint. 


LA  FIGURE  EN  COMPOSITION. 


Fig.  576.  Le  Christ  pleuré.  Tapisserie  bruxelloise  du  xvi^s.,  auMustc  JuCiiiquautendire,  Bruxelles 


Fig.  577.  Martyre  de  saint  Laurent,  d'après  un  Antepeudiumdu  x\i''  siècle,  en  tapisserie  de  Bruxelles, 

appar*^enant  au  duc  d'Arenberg. 
Dans  la  figure  576,  les  scènes  de  second  plan  servent  de  fond  au  sujet  principal  du  premier.  —  Dans  la 
figure  577,  le  groupe  et  les  figures  isolées  sont  établis  dans  un  cadre  commun  subdivisé. 

LA  FIGURE  EN  COINIPOSITION. 
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Fig.  581.  Arrestation  de  Jésus  au  Jardin  des  oliviers,  d'après  un  chaperon  brodé  de  chape,  à  l'éghse  de 
Koudekerk  (près  d'Alphen-sur-Rhin),  travail  du  xvi«  siècle.  La  scène  est  située  sous  un  dais  conventionnel. 
L'action  des  personnages  porte  l'attention  du  lecteur  au  centre  de  la  composition.  Les  gestes  de  droite 
complètent  accidentellement  l'exposé  du  sujet. 

LA  FIGURE  EN  COMPOSITION. 


Flg.    5S2.     X'ITHAII     DU   XIII''  SIÈCLE 

à  la  cathédrale  d'Auxerre  (France). 

La  figure  se  voit  sous  dais,  assise 
de  face  et  agenouillée  de  profil,  en 
cadre  commun  subdivisé  et  en  su- 
perposition. La  Vierge  est  en  domi- 
nante d'intérêt  par  ses  dimensions. 

Fig-  583.  La  Vie  de  Jésus-Christ. 

Vitrail  à  Chartres  (xii"  siècle). 
Cette  œuvre  est  du  style  le  plus 
abstrait  qui  ait  jamais  été  pratiqué. 
Elle  forme  un  véritable  écran  coloré, 
divisé  en  autant  de  tableaux  qu'il 
y  a  de  scènes.  On  y  voit  la  domi- 
nante rationnelle  du  cadre  extérieur 
de  la  baie  sur  ceux  de  la  subdivi- 
sion intérieure  du  champ 


LA  FIGURE  EN  COMPOSITION. 


Fig.  584.  J  Ésus  RECOMMANDE  AU  PEUPLE  LA  SIMPLICITÉ  DES  ENFANTS,  par[P.  Geriits.  (Éc.  holl.  moci.). 
Action  vers  un  bord  du  tableau  avec  retours  des  détails  d'un  bord  sur  l'autre.  Composition  qui 
tend  à  la  diffusion  dans  l'action  et  au  maniérisme  dans  le  geste. 


\ 


Fig.  585.  Un  miracle  i.l  -.-,1., .  I^l.mjii,  a'd,iiu--.-.  uiu-  j.ni.iu:,   ,, 
Action  et  attention  portées  vers  un  angle  inférieur  du  tableau. 


I  ^.\IX'■•  s.). 


LA  FIGURE  EN  COMPOSITION. 


Fig.    jSO     J  LslS    KLN 


Peinture  de  chevalet  par  G«'*  Brasseur 


-^  jX    L'action  est  portée  d'un  bord  latéral  du  tableau  vers  l'autre,  avec  réciprocité   d'attraction  et    de   cor- 

' '  -^P-'^-'^-  LA  FIGURE  EN  COMPOSITION. 


Fig.  587.  Le  Christ  pleuré  par  les  saintes  Femmes. 


Fra  Angelico  (1387-1453). 


Action  calme  dirigée  vers  le  bord  latéral  droit  et  vers  le  bas  du  tableau.    Rédaction   du  sujet  en 
tracé  perspectif  de  sens  conventionnel,  mais  non  réaliste. 


LA  FIGURE  EN  COMPOSITION. 


Fig.  588.  La  Transfiguration  de  Jésus  au  Thabor    D'après  Le  Pérugin  (1446-1524).  École  florentine 


/î\ 


L'attention  et  l'action  se  voient  portées  vers  le  haut  et  sur  le  milieu  du  .tableau.  La   composition 
est  de  caractère  libre,  mais  conforme  aux  principes  traditionnels  de  la  constraction. 


LA  FIGURE  EN  COMPOSITION. 


Fig.  589.  Scène  de  flnékailles.  Détail  d'un  parement  Uc  cliapc.  UiolIliil  lidUiunde  du  xv»  siècle. 


\ 


Détail  d'une  suite   des   œuvres  de  miséricorde   corporelle.  Action  d'un  bord  du  tableau  vers 
l'autre;  mouvement  oblique,  sans  autre  point  d'arrêt  que  celui  d'un  personnage  agenouillé. 


LA  FIGURE  EN  COMPOSITION. 


F'g-  590-  Saint  Georges. 


Carton  pour  vitrail,  par  F.  Roderburg  (École  allemande  n:cdeine) 


/ 


Composition  habile  et  impressionnante,  éloignée   des  conventions  architecturales. 

L'attention  et  l'action  y  sont  dirigées  de  droite  à  gauche  et  vers  un  angle  du  bas  du  tableau.  Le 

dessin  plie  ses  contours  aux  accidents  de  la  forme  de  fond. 


LA  FIGURE  EN  COMPOSITION. 


Fig.  591.  La  Nativité  de  N.  S.  Jésus-Christ.  Miniature  du  xv^  siècle. 

Bréviaire  de  Philippe-Ie-Bon,  à  la  Bibliothèque  royale  de  Bruxelles. 


\I/ 


Dans  cette  composition,  tous  les  gestes  convergent  vers  le  sujet  prin- 
cipal de  la  scène  :  Verbe  fait  chair.  L'attention  est  dirigée  au  milieu  et 
vers  le  bas  du  tableau. 
Remarquer  le  caractère  délicat  de  cette  miniature,  qui  contraste  sensiblement 
avec  celui  de  la  peinture  d'affectation  monumentale  de  la  figure  592. 


LA  FIGURE  EN  COMPOSITION. 


l.cqu.  de  Manut;na  ,  i  u'->5"")    École  italienne. 
FiK.  59^.  Le  Martyre  DE  SAINT  Jac^  ts    M'utke.  .^i_,_u    cette    œuvre,    très    décorative,   est   empreinte 

des  acteurs,  qui  est  concentrée  sur  l'acteur  principal  du  sujet. 


LA  FIGURE  EN  COMPOSITION. 
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Fig.  6oi.  Le  Royaume  des  Cieux.  Collection  Pierpont  Morgan  (États-Unis). 

Tapisserie  de  Bruxelles  du  xv'^-xvi^  siècles. 


La  figure,  en  ces  tableaux,  se  voit  dans  des  positions  différentes  et  dans  des  conditions  diverses  d'équi- 
libre et  de  stabilité.  La  composition  est  en  scènes  multiples  comprises  dans  un  cadre  commun  subdivisé. 
Dans  chaque  sujet  particulier,  l'attention  est  dirigée  vers  un  point  déterminé.  L'unité  de  l'action  et  du 
geste  est  remarquable  dans  les  différentes  scènes.  La  forme  qui  est  établie  en  effet  de  surface  use  du  modelé 
conventionnel,  sans  imitation  du  relief  réel,  tant  pour  la  figure  humaine  que  pour  les  éléments  d'ordre 
constructif  architectural. 


LA  FIGURE  EN  COMPOSITION. 


Fig.  602.  Saint  Christo- 
phe, SAINT  Benoît  et  saint 
Gilles.  Peinture  sur  bois 
par  Hans  Memling.  École 
néerlandaise  du  xv<>  siècle. 
Musée  de  Bruges. 


Composition  en  con- 
vergence et  en  pa- 
rallèles des  deux 
bords  latéraux  accompa- 
gnant le  centre  du  tableau, 
où  est  situé  le  siège  de  l'idée 
principale. 
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F.g   60,   L'Adoration  des  Mages,      Pierre  Breughel.  École  flamande  du  xvi»  siècle.  Musée  d'Anvers. 
Composition   difiuse.    Tendance   à  la   mollesse  et   au  naturalisme.    Sans    rapport   avec   1  architec- 

*"'^'  LA  FIGURE  EN  COMPOSITION. 


Fig.  604.  Annonciation  par  Giotto  (1266-133.1). 
Composition  simple,  d'ordonnance  calme.  Action 
réciproque  d'un  côté  de  la  scène  sur  l'autre.  Appli- 
cation des  lois  et  des  conventions  architecturales 
dans  l'établissement  de  la  forme. 
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Fig.  605.  Mise  au  tombeau.       Raphaël  (1483-1520). 
^Composition  naturaliste  et  diffuse  manquant  de  repos. 


Fig.  606.  ÉCOLE  d'Athènes.  Fresque  de  Raphaël,  au  Vatican. 

Composition  savante,  impressionnante  et]  grandiose  d'ensemble,  mais  diffuse  et  confuse  en  exposition. 
Elle  vise  au  trompe-l'œil  de  sens  naturaliste.  Son  caractère  est  intermédiaire  entre  celui  du  décor  mural, 
qui  devrait  être  le  sien,  et  celui  de  la  miniature  de  chevalet  ou  d'ameublement  Elle  tient,  sans  franchise, 
trop  peu  de  la  nature  et  beaucoup  de  la  convention. 

LA  FIGURE  EN  COMPOSITION. 


Fig.  607.  L'Adoration  des  Mages  par  Pierre  Breughel.  École  flamande  (xvies  ) 


Fig.  608.  La  Fenaison  par  P.  Breughel  (x%'i«  siècle).  Collection  Lobkonitz,  à  Raudnitz. 

Compositions  confuses,  à  tendance  naturaliste,  localisées  en  cadre  restreint,  sans  rapport  avec  l'architecture. 

LA  FIGURE  EN  COMPOSITION. 
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Saint  Léonard 


Sainte  Barbe. 


Fig.  612.  Mitre  épiscopale  en  broderie  d'or  et  de  soie.  Kensington  Muséum  de  Londres. 

Travail  flamand  (1542). 
Dans  cette  œuvre,  la  figure  se  voit  debout  en  position  de  trois-quarts,  sous  dais  et  en  cadre  particulier 
dépendant  du  cadre  de  l'ensemble,  qui  est  subdivisé.  L'ange  en  buste  ailé  fait  fonction  de  tenant  héraldique. 

LA  FIGURE  EN  COMPOSITION. 


Fig,  613.  Chaire  de  vérité  ilc  l'rglise  Saint-Pi 
à  Avignon.  Pierre  sculptée  {xV  siècle). 


Fig.  614.  Chaire  de  vé 
RITE  (le  l'église  de  Rou 
court.  Bois  sculpté  (xvi 
siècle). 


Les  figures  et  les  scènes  de  ces  deux  remarquables  pièces  mobilières  sont  établies  en  cadre  commun  subdivisé; 
chacune  d'elles  est  située  sous  un  dais,  que  les  techniques  de  la  pierre  et  du  bois  caractérisent  différemment, 
bien  que  toutes  deux  appartiennent  à  une  même  époque  et  soient  de  même  sens  esthétique. 


LA  FIGURE  EN  COMPOSITION. 


Fig.  ôis.  Retable  en  bois  sculpté.  École  brabançonne  {xvi''  siècle). 

Groupes  représentant  des  scènes  de  la  vie  de  sainte  Colombe  de  Sens.  Église  de  Deerlijk-lez-Courtrai. 


Fig.  oi6.  DÉT.^ILS  DU  Retable  lie  Dekrllik,  l  i.    Baptême  de  saiiile  LoloiiiLie. 

Scènes  '■  l  2.   La  Sainte  défend  sa  foi. 

(  3.   Arrestation  de  sainte  Colombe. 

L'ensemble  de  ce  retable  comprend  des  scènes  multiples  étalées  dans  un  cadre  commun  subdivisé.  Chacune 
des  compositions  de  cet  ensemble  a  l'action  dirigée  vers  le  centre  du  tableau  ;  en  toute  pose,  le  geste  des 
divers  personnages  y  converge. 


LA  FIGURE  EN  COMPOSITION. 


Fig.  617.  KErABi 


Scènes  de  la  Passion  de  Notre  Seigneur  Jésus-Cbnst 


Église  d'Opitter  (Lim bourg). 


I 1   Dans  son  ensemble,  cette  composition  présente  des  scènes  multiples  ^-tribuées  dans  un  cadre  c^3m^ 

UX-    mun  subdivisé.  Il  y  a  prédominance  de  la  partie  médiane  supéneure  sur  le  reste  de  1  œuvre.  Dans 
-^-Li  chacun  des  divers  sujets,  l'attention  est  dirigée  vers  le  centre  de  la  scène. 


LA  FIGURE  EN  COMPOSITION. 


Fig.  6i8.  Retable   d'Autel  en  mosaïque  à  la  cathédrale  de  Westminster. 


Figures  isolées,  avoisinées,  ou  groupées  en  cadre  commun  subdivisé.  Composition  moderne      ^li- 
ée sens  idéaliste. 


Tympan. 

LA  FIGURE  EN  COMPOSITION. 
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